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  En  su  conjunto  son  temas  correlativos,  progresivos  y  necesarios;  juntos  constituyen  la 
arquitectura total del presente planteamiento. 
La  idea voluntaria de reiniciar una nueva exploración en  los  intramuros de  la vida‐literatura 
del  gran  maestro  Cortázar  es  un  reto  exageradamente  dilatado  y  aplazado,  pero 
afortunadamente vivo en la memoria a pesar del paso inexorable del tiempo. 




del mundo, su  innata  rebeldía y su oposición  frontal a una  realidad mecánica y a cualquier 
asimilación complaciente de  lo convencional, más su negativa sistemática y permanente de 
no admitir de ninguna manera lo dado como única posibilidad en el horizonte, con el afán de 
cuestionarlo  todo  a  la  vez  que  exaltar  el  cambio  en  la  expresión  artística  introduciendo 
mecanismos que  se  rigen  “por  la analogía antes que por  identidad”,  lo  cual hará aparecer 
“temas  fronterizos,  el  azar,  la  magia,  el  sueño,  la  premonición,  la  presencia  de  lo  no‐
euclidiano” y  situaciones voluntariamente problematizadas y anómalas. 
En  definitiva,  Cortázar  plantea  la  literatura  y  la  creatividad  artística  en  general  como  un 







el mundo de  Julio Cortázar  consigue  superar  los  límites del  vanguardismo de  la posguerra 














horadando cualquier  resquicio de  luz al  final del  laberíntico y minado   periplo que el autor 
traza para sus personajes, éstos en su totalidad se convierten en chivos expiatorios, y por  lo 
tanto,    víctimas  de  todos  los  desaguisados  existenciales,  su  posición  frontal  ante  los 





que  le  acarrea  un  colapso  vital;  un  grupo  de  ganadores  de  un  premio    en  Los  premios, 
embarca a ciegas en un buque sin destino, cuya superficie se divide en un espacio habilitado 
para  los  turistas  y  otro,  sellado  y  misterioso  origen    de  una  trágica  experiencia;    el 










ha  revisado  profundamente  en  los  momentos  de  mudanza,  poniendo  al  descubierto  lo 
confesable   junto con  lo que se desliza de manera  involuntaria,  lo  inconfesable de todas sus 
herejías   y elucubraciones del pensamiento de  la sinrazón, otrora reprimidos por mor de  la 
tan manida  coherencia de la razón.  
La arriesgada a la vez que deseada aproximación al enigmático panorama cortazariano, urge a 
seguir  los  pasos  del  lenguaje  visual,  desde  su  génesis,  sus  facetas  evolutivas,  y  luego  las 
reflexiones encargadas de establecer y retroalimentar sus principios básicos. 
En  lo que  concierne  a  la primera parte,  el mundo de  la  imagen,  su  cotexto  y  contexto  se 
constituyen en el objetivo clave por la importancia que supone la posibilidad de una dilatada 
inmersión  dentro  de  tan  primigenio  instrumento,  que  los  humanos  hayan  para  romper  su 
originario silencio. La exposición y el posterior desarrollo de  la  imagen y  las distintas teorías 
que  crecen  a  su  sombra, plantean desde  el  inicio un  tropel de  interrogantes que  apremia 
responder:    ¿Cómo  surge  la  afición  o  la  necesidad  de  pintar  una  imagen?  ¿Existe  una 
verdadera  morfología  del  lenguaje  pictórico?  ¿Qué  es  una  imagen?  ¿Cuál  es  su  alcance 
expresivo,  comunicativo  y  artístico?  ¿Qué  corrientes  artísticas  transita  la  imagen  desde  su 








una sospecha sobre  la autenticidad   de su  literaturidad, se encuentra Mª. de Lourdes Dávila 
en su libro Desembarcos en el papel, (La imagen en la literatura de Julio Cortázar), en el que 
interpreta  los  fenómenos multitextuales que  integran  los cuatro  libros como  sucesiones de 
mundos y submundos ligados a una memoria mitológica colectiva y universal, las imágenes y 
los  textos  funcionan  como  recordatorios,  “apuntes”  mnemónicos    diseminados 
aleatoriamente  ,  cuyas  valencias  invertidas  duplican  aún  sus  fricciones  multisígnicas  y 
multitextuales. 
Por  otro  lado,    D.  González  Dueñas  en  su  libro  Las  figuras  de  Julio  Cortázar,  confía  la 





un  riguroso  trabajo  limitado  al  libro Último  round,  en  el  que  el  autor  centra  su  atención 
investigadora en poner al descubierto  las relaciones existentes entre  la  ficción y  la realidad  
como un principio de reciprocidad.  
No obstante y a pesar de  los  fructuosos  trabajos  realizados por  los autores mencionados y 
otros en su conjunto  son encauzados a indagar en los impactos producidos por la miscelánea 
escritural y  figural, partiendo de escenarios más o menos previstos,   es decir, apuestan por 
una  “estética  de  contenido”  sin  prestar  especial  atención  a  lo  que  llama  R.  Barthes, 
“punctum” o “la significación intrínseca” en términos de R. Panofsky,  una suerte de planos de 
sentido no predeterminados por el autor en los que se activan todo tipo de alianzas, hasta el 
punto  de    que  cualquier  atisbo  de  sentido  ahonda  su  origen  en  las  confabulaciones  y 
complicidades entre  los textos y  los  lectores en cada momento  lectoral determinado, cuyas 







y en última  instancia, definir    los principios subyacentes que revelan  la actitud fundamental 
de Cortáz 
1.2. La imagen un texto comunicativo 
Desde  los momentos  primigenios  en  los  que  el  hombre  logra  encontrar  en  la  imagen  una 
forma  de  comunicarse  con  sus  iguales  y  constatar  sus  pensamientos  y  hechos,  no  ceja  de 
inventarse  fórmulas  y  técnicas  que  amplíen  sus  significados  y  sentidos.  Los  frescos 






‐El  expresionismo  y  el  experimentalismo  caracterizados  por  la  distorsión,  la 
discursividad y la predicación. 
El  segundo  tema  en  importancia  después  de  la  exposición  histórica  de  la  imagen,  es  su 
gramática;  el texto visual al igual que el lingüístico, posee su propio material constructivo, su 
alfabeto:  el  punto  como  unidad mínima  e  irreductible  en  el  lenguaje  pictórico,  la  línea,  el 
trazo,  el  contorno,  la  dimensión,  etc.  que  combinándolos  pueden  dar  lugar  a  ilimitadas 
explosiones de fantasía. 
Si  la gramática de  la  imagen, particularmente  la   normativa   es una necesidad  fundamental 
que regula el funcionamiento del lenguaje de la imagen,  el significado sería su esencia, pero 







suceden  creando  una  dinamicidad mecánica  que  las  proyecta  a  los  espectadores,  sin  que 
éstos tengan la necesidad de realizar movimientos adicionales, por ejemplo: el cine, el vídeo, 
la  televisión  y  otros  armatostes  similares.  Las  imágenes  estáticas  a  su  vez  se  dividen  en 
individuales‐aisladas,  ejemplo:  fotografía,  cuadro,  lámina,  etc.,  e  imágenes  secuenciales, 
compuestas de dos o más secuencias, ejemplo: el cómic e imágenes articuladas.  
La faceta artística de las imágenes es un campo extraordinariamente amplio y abarcador: la  






representa”   D.  Sperber:  (1986)3  “Una  imagen  es una  representación de un acto ostensivo 
mediante el cual un sujeto señala a otro una porción de un mundo posible.” 
La  imagen  abstracta  y  la  revolución  pictórica  en  el  lenguaje  de  la  expresión  artística  que 
supuso su aparición en el ámbito del arte visual ampliando sus posibilidades simbólicas a base 
de intensificaciones de elementos fantásticos, también se convierte en el objeto del presente 
planteamiento  al  igual  que  la  imagen  poética  y  la  imagen  onírica;  dos  espacios  interiores 







es  en  vano.  Lo  visible  es  el  primer  “fenómeno”  en  incorporarse  a  una  todavía  incipiente 






miedo  instintivo  y decidido  a  vivir en  comunidad  con  sus  iguales,  activando esa necesidad 
esencial e  inherente  a  su existencia de  compartir espacios,  inquietudes  y necesidades que 
iban surgiendo a medida que las relaciones se iban diversificando e imbricando.  
La  imagen aparece como una  réplica no  solo de  todas aquellas  imágenes  fugaces que  iban 
sucediéndose en la retina de los individuos, sino también aquello que se iba acumulando en el 
archivo de su memoria en  forma de puntos  (piedras, estrellas, huellas, etc.) o  líneas  (tallos, 
ramas deshojadas, el Arco  Iris, etc.) o en  forma de  trazos  (acequias,  riachuelos,  caminatas, 
etc.).  La  inmensa  capacidad  de  la  Naturaleza  por  la  regeneración  permanente  de  los 
elementos y los fenómenos naturales, sorprende a los mismos pobladores primitivos.  
 “ La primera y más antigua forma de arte plástico, anterior a la producida por 
el  trazo del dedo  en  el barro o  la  superficie  rayada  con una piedra,  fue  sin 
duda interpretación de formas o figuras en las configuraciones de las nubes o 
de  las  rocas  , por proyección  imaginaria del observador. Se  trata de un arte 
proyectivo,  no  todavía  físicamente  activo,  generado  en  la  imaginación  del 
observador  de  la  naturaleza.  De  la  importancia  de  estas  exo‐imágenes 
naturales  de  prueba  la  utilización  en  el  arte  rupestre  del  Paleolítico  de  las 
fisuras y contornos de las rocas para completar artificialmente la figura de un 
animal,  aprovechando  un  soporte  que  ya  proponía  o  sugería  con  sus 
meandros un significado al observador.”4  
Incluso  R.  Gubern  habla  de  una  implicación  activa  del  pensamiento  que  se  encarga  de 
elaborar las imágenes captadas ad hoc por los órganos sensoriales antes de que el individuo 




las  imágenes  figurativas existieron en  la mente de  los hombres. Y  fue el  control 
neuromuscular de la mano, al servicio de sus representaciones mentales, lo que le 
permitió sacarlas de su cabeza e inscribirlas en la piedra. Por eso podemos afirmar 
que  las artes  figurativas‐de  la pintura al cine‐ objetivizan  la subjetividad, pues  lo 







Con  la  aparición  de  la  imagen  como  medio  comunicativo  se  divisa  un  halo  de  luz  en  el 
horizonte de la inmensa y lúgubre vida del Hombre allá en las noches de los tiempos cuando 





es  porque  su  eficacia  depende  de  su  perfección...Si  la  imagen  gobierna  la 
Naturaleza,  lo mejor está allí, en esa esperanza de forzar con  los ojos animales o 





que  limitadas  posibilidades  comunicativas  y  compositivas,  en  comparación    con  otros 
lenguajes que se fraguaron probablemente bajo su manto a través de milenios. 
A  pesar  del  reducido  número  de  elementos  morfológicos  en  los  que  se  fundamenta  una 
imagen: (el punto,  la  línea, el trazo, el espacio, el color,  las escalas,  la dimensión,  la forma), 
una  vez moldeados  y  articulados  los  elementos  en un  espacio  concreto  y en un  contexto‐
cotexto determinados dan cabida a inagotables posibilidades, sea en el ámbito de la creación 
sea en el de  la percepción; por  tanto,  la  finalidad que  se pretende alcanzar en el presente 








Ante  este  panorama,  se  hace  necesario  reconocer  que  el  debate  sobre  la  capacidad  del 
lenguaje de las imágenes para constituirse en textos comunicativo‐artísticos con capacidad de 
vehicular  informaciones cotidianas, deleitar al observador en su versión estético‐ artística, y 
provocar  reflexiones  filosófico‐metafísicas al sufrido contemplador, que ve en  la  imagen un 
“impulso” que sigue abierto y con visos de continuidad. 
Los  muchos  debates  que  suscita  la  imagen,  favorecen  inevitablemente  el  desarrollo 
permanente de este  fenómeno visual y su avance hacia su perfección,  independientemente 
de  los  otros  lenguajes  que  componen  el  elenco  comunicativo  y  sus  procesos  evolutivos. 
Aunque los álgidos debates también constatan la todavía inestabilidad de un lenguaje, que se 
supone, originario, pero que por diversas  razones  ‐algunas  interesadas‐ sigue  lejos de estar 




aquellos que consideran  la  imagen un  lenguaje  rudimentario, y por  lo  tanto desprovisto de 
una  estructura  madurada  lo  suficiente  como  para  desempeñar  la  función  de  vehicular 
significados, esgrimiendo razones ligados a las solvencias, eficacias y economías de los que la 
imagen, aseguran, carece; al mismo tiempo que apuestan decididamente por el  lenguaje de 
los sonidos  , el “fonético”, estableciendo normas y reglas  favorables a  la patrimonialización 
lingüística de los espacios comunicativo‐artísticos humanos y relegando la imagen a funciones 
puramente ilustrativas y subalternas del “auténtico”‐según mantienen‐ lenguaje. 









         Zunzunegui en su  libro Pensar  la  imagen, defensor a ultranza de  la supremacía del  lenguaje 
lingüístico, divide las lenguas en fuertes y débiles, en las primeras ubica las lenguas naturales 
aquellas  que  emplean  los  individuos  y  grupos  socio‐lingüísticos  dentro  de  sus  mismas 
comunidades  para  establecer  contactos  afectivos,  profesionales,  jerárquicos,  etc. Mientras 
que  en  el  casillero  de  la  segundas,  sitúa  las  imágenes  por  la  dificultad  que  supone  su 
segmentación  en  unidades  mínimas  significantes  perceptibles.  Otro  de  los  motivos  que 
arguye Zunzunegui es la ausencia de un sistema regulador general y estable, para evitar que 














“  En  Ilíada,  canto  XXI,  versos  403...),  toda  esta  lucha  transcurre  de  un  modo 
invisible, y este carácter de  invisible,  le permite a nuestra  imaginación ampliar  la 
escena  y  le deja  campo  libre para magnificar  y  elevar por  encima de  lo  común 
humano a la persona de los dioses y a sus acciones. En cambio, la pintura no tiene 
más  remedio que aceptar una escena visible, una escena  cuyas distintas partes, 
indispensables  para  ésta,  se  convierte  en  la  escala  con  la  que  medimos  a  los 
personajes que actúan en el cuadro; una escala que tenemos ante nuestra vista y 
cuya  falta  de  proporción  con  respecto  a  los  seres  superiores  convierte  en 










Leasing,  en  el  SXIX mucho  antes  que  Zunzuneguí,  inclina  la  balanza  a  favor  de  la  palabra, 
enalteciendo su extrema capacidad de trasladar al  lector cualquier acontecimiento, por muy 
sorprendente  que  fuese;  incluidos  los  de  carácter  épico‐  mitológicos,  como  la  Ilíada  de 
Homero,   en  la que narra con todo  lujo de detalles varios actos épicos, que ‐según Leassing‐ 




lado,  si  la  estatura  de  la  diosa  es  proporcionada  a  la  magnitud  de  la  piedra, 













dios  un  tamaño  fuera  de  lo  normal.  Pero,  si  no  se  lo  da,  entonces  este Marte 
tumbado en el suelo ya no es el Marte homérico, sino un guerrero cualquiera”11   
Entre  el  grupo  de  autores  pro‐texto  lingüístico,  Jaques  Aumont  en  su  obra  La  imagen, 








carácter    volátil  y mudable  ya que, en primer  lugar, el  trazo  como  “signo”  (signo‐símbolo) 
pictórico  que  participa  de  la  construcción  y  composición  de  la  imagen,  no  obedece  a  los 
criterios  que  definen  el  signo  como  un  elemento  constante,  reconocible  por  uno  o  varios 
grupos  sociales y  tampoco es   de  fácil  re‐transcripción y  re‐producción  física, por  la  simple 
razón de que nunca existen dos trazos  iguales, sino trazos similares que tratan de simular al 
signo primigenio y así. Roland Barthes en su  libro Écrivane de toujours, define el signo como 
algo  que  se  repite,  sin  repetición  no  hay  signo  ya  que  no  le  podría  reconocer,  y  el 
reconocimiento es lo que fundamenta el signo  
 “La  representación  es arbitraria:  en  el proceso mismo de  la  representación,    la 
institución de un representante, hay una parte enorme de arbitrariedad. Algunos 
teóricos  han  llegado  a  sostener  que  todos  los  modos  de  representación  son 
igualmente arbitrarios. Uno de  los más extremistas, el filósofo americano Nelson 
Goodman  (1968‐76) afirma que cualquier  imagen puede  representar a cualquier 
referente con tal de que aquí se decida.”12  
11)  Incluso  Pericot  habla  de  la  ausencia  del  sentido  “bionívoco”  de  las  relaciones  entre 
materia y discurso en la imagen, o lo que es lo mismo la inestabilidad de la significancia, ésta 
no como resultado “concreto” de un acto lectoral determinado, sino como necesidad esencial 
y permanente que debe poseer  cada enunciación por el  simple hecho de  serlo. Pericot,  al 
igual  que  otros  tantos  teóricos  de  la  especialidad,  reincide  en  señalar  las  insuficientes 
garantías de comunicabilidad que ofrece el texto visual: 
“  La  relación  convencional  que  se  establece  entre  una  estructura  y  la  intención 
comunicativa o fuerza ilocutiva no tiene un sentido bionívoco, es decir, no es válida 
en  toda  intención  comunicativa  ,  sino que ofrece una gran  variedad de posibles 
relaciones,  pero  también  es  cierto  que  existe  una  cierta  dependencia  entre  la 
estructura  y  la  determinación  de  la  fuerza  ilocutiva.  Cualquier  imagen  no  sirve 
para cualquier acto.”13  
 Gay Gautier, en su  libro Veinte  lecciones sobre  la  imagen y el sentido, viene a  incurrir en  la 











“...la  imagen, generalmente el rodeo de  las representaciones diversificadas de  lo 




 Las postrimeras de S XIX  representan una era de cambios  fundamentales en  innumerables 
campos del  conocimiento  cognitivo humano;  en  lo que  concierne  al  ámbito  comunicativo‐
artístico,  la  irrupción  de  la  fotografía  como  mímesis  “perfecta”  de  la  realidad, marca  con 
líneas gruesas un antes dominado por el pincel, el carbón, la pintura y un sinfín de artilugios y 
útiles de  la  imagen, y un después en el que comienza a gobernar  la  luz en paralelo con  su 
antecesor,  pincel;  aunque  éste  no  se  vea  amenazado,  sí  sorprendido  por  la  intrusión  del 
mencionado  artefacto  mecánico    cuya  capacidad  productiva  de  imágenes  reduce 
categóricamente los tiempos del pincel, no obstante  las dos maneras productivas (pincel‐luz) 
no  solo no  entran en  competencias encarnizadas  como muchos  teóricos del  arte  auguran, 
sino que hacen causa conjunta rehabilitando la imagen y rescatándola de las garras de la élite 
de  turno que    la secuestra en  las gélidas y  lúgubres galerías de  los museos y otros recintos 
prohibitivos para una mayoría social. 
Los defensores de un protagonismo de la imagen se ven sorprendidos por las condiciones tan 
favorables  que  coinciden  con  sus  pretensiones  consistentes  en  velar  a  toda  costa  por  la 
integridad comunicativa y artística de la imagen; condiciones que multiplican las posibilidades 










de  todas  las características de  los objetos,  los acontecimientos y  las  relaciones” además del 
origen  natural  de  su  morfología,  puede  representar  con  garantías  cualquier  porción  de 
mundo que se  le proponga, ya que   “las  formas geométricas constituyen  la  ilustración más 
tangible” pero sobre todo‐como indica nuestro autor16, “la principal virtud del medio visual es 








preludios  del  Renacimiento  italiano  participado  por  el  gran  da  Vinci,  cuando  no  duda  en 
calificar la poesía de lenguaje deficitario por dos razones fundamentales: el primero apunta a 






 Ya en  la Edad Media da Vinci,  según  señala Markiewicz, no duda en  calificar  la poesía en 
producto de un  lenguaje deficitario, no ya solo por el carácter simbólico de sus signos sino 
también el precario órgano  sensorial que  se encarga de  su  recepción, el auditivo, bastante 
menos desarrollado que la vista.  
 “Incluso  Leonardo  da Vinci  en  su  Tratado  de pintura,  en  su  comparación  entre 
poesía  y  pintura:  “  la  poesía  no  sabe  imitar  algunas  cosas  visibles  porque  no 
existen palabras para ella; se dirige al oído que es un sentido menos perfecto de la 
vista, se sirve de letras que no se parecen a los objetos, se sirve de letras, creando 











libro Estructura del  texto artístico, cuando  se  refiere a  las ventajas que ofrecen  los  “signos 
figurativos” por su carácter de lenguaje natural, en el que dice que: 
“Los  signos  figurativos  poseen  la  ventaja  de  que  al  sobreentender  la  similitud 
externa  evidente  entre  el  significado  y  el  significante,  entre  la  estructura  y  su 
contenido, no exigen para su comprensión códigos complejos” 18 
Antonio Monegal19 en su  libro Diálogo y comparación entre  las artes, enfoca  la  importancia 
del    signo‐icono  del  lenguaje  visual  como  lenguaje  natural,  no  desde  el  punto  de  vista 
perceptivo como lo plantea Markiewicz, sino del productivo: las inagotables posibilidades que 
ofrece al artista para   materializar cualquier  fantasía pictórica sea de carácter comunicativo 










literatura  y  promover  debates  y  contra‐debates,  alejados  de  las  sempiternas  diferencias 

















 “ver hasta qué punto  el  signo  lingüístico  y  el  signo gráfico  funcionan de modo 





Gautier  reconoce  algunas  deficiencias  congénitas  de  la  imagen  con  respecto  a    algunas 
variedades temporales que no es capaz de representar, ejemplo: la dificultad de expresar una 
causalidad  como  “el  hombre  cierra  la  puerta  porque  hace  frío”;  lo  cual  no  invalida  su 








el  contraste, etc., y  sobre  todo  la  composición y otra genérica no menos  importante,  cuya 
función  es  la  de  vehicular  informaciones  de  carácter  cotidiano,  que  realiza  con  la  misma 
eficacia que el  mismo lenguaje verbal. Para Dondis las imágenes al igual que los textos exigen 









signos  pero  no  todo  lo  demás  ya  que  según  explica  el  modo  visual  puede  ser  empleado 
igualmente para la comunicación y la representación artística dado que sus signos se dividen 
en  significantes y  significados, por  lo  tanto existe una plena  regularidad en  los  signos y  las 
estructuras.  
Mientras tanto Arnheim hurga en las carencias de  los dos  lenguajes para encontrar el punto 
en  común  entre  los  dos  lenguajes  “no  es  cierto  que  el  lenguaje  verbal  utilice  formas 
constantes  y  formalizadas, mientras que el  lenguaje pictórico  como el de  la pintura, utilice 
formas de variedad individual infinita” ““...Por supuesto no hay dos cuadros de flores iguales, 
mientras  que  la  palabra  flor  permanece  inalterada.  Sin  embargo  el  lenguaje  verbal  no  se 
compone  simplemente  de  palabras,  sino  en  primer  lugar  de  sus  significaciones,  la  palabra 
“casa”  como  concepto,  puramente  auditivo,  cinestético  o  visual,  no  constituye  un  hecho 
lingüístico. Aunque del sonido normalizado  forma parte de  todo concepto verbal, de ningún 
modo constituye su médula íntima.”25 
 Como  se  observa,    existen  posturas  bastante  heterogéneas  respecto  de  los  principios  de 
reciprocidad entre ambos lenguajes: 
















visual, de aquello que capta  la retina en el mundo exterior  luego  lo transfiere a un segundo 
nivel de conocimiento; el cognitivo o el mental que posteriormente plasma el  sujeto  sobre 
una superficie concreta. 
Justo  Villafañe  en  su  libro  Introducción  a  la  teoría  de  la  imagen  configura  los  procesos 
lectorales  de  reconocimiento  de una  imagen,  desde  el  primer  contacto  hasta  el  escrutinio 
efectivo o icónico de una imagen: 
“De su análisis de la realidad, el emisor extrae un esquema pre‐icónico que recoge 
los  rasgos  estructurales más  relevantes del objeto de  la  representación.  Esto  es 
posible gracias a  los mecanismos mentales de  la percepción capaces de  llevar a 
cabo operaciones de  selección, abstracción y  síntesis que permiten extraer de  la 
realidad  los  elementos  o  rasgos  pertinentes...  La  fase  siguiente  en  el  proceso 
global,  supone una abstracción por parte del emisor  icónico, al  seleccionar unos 
elementos plásticos que deberán ejercer el papel de los reales”26  
No  obstante,  en  este  sentido,  los  debates  a  cerca  de  la  iconicidad  de  la  imagen  y  de  su 
magnitud  de  representar  idénticamente  la  imagen  original  o  ser  la  “presencia”  de  una 
“ausencia” en términos de U. Eco no están clausurados aún por dos razones fundamentales: 
en  primer  lugar,  el  corto  recorrido  histórico  de  las  discusiones  sobre  la  cuestión  de  la 
iconicidad  y  en  segundo  lugar,  el  vasto  y  abarcador  campo  de  las  imágenes  no  permite 
conjeturas cortoplacistas.  
Numerosos  teóricos  del  arte,  pertenecientes  a  distintas  escuelas  sitúan  definitivamente  la 
problemática  del  iconismo      en  un  pedestal  secundario  fuera  de  la    áspera  controversia 
existente en el contorno del símbolo; sin  embargo,  sea como fuera el grado de iconicidad o 











Pero  las  interrogantes  constantes  e  implícitas  que  provocan  la  presencia  de  las  imágenes 
icónicas en  los medios  comunicativo‐artísticos  radica en  las  siguientes: ¿Puede una  imagen 
representar algo ausente? ¿Hasta qué punto? 
Arnheim,  líder de  la escuela gestaltista  (escuela artística que  incluimos  su exposición en  la 
segunda  parte  de  este  capítulo),  establece  una  tríada  de  valores  en  los  que  la  imagen  se 
relaciona con la realidad:  
Un valor de representación, encarna cosas concretas y tiene un nivel de abstracción inferior a 
la  cosa  representada;  un  valor  de  símbolo,  representa  cosas  abstractas,  de  un  valor  de 








Por  otro  lado  Abraham  Moles29  propone  una  escala  de  iconicidad  o  de  “escala  de 
esquematización” en  la que el elemento no es ni  figurado  (fotografía, pintura, escultura), ni 
nombrado de manera arbitraria, como es el caso de la lengua, sino “designado “a través de la 
metáfora en el proceso  creativo,  convirtiéndose  así en un procedimiento que  toca  los dos 
extremos,  el  figural  y  el  escritural,  o  lo  que  Moles  llama  procedimiento  metonímico‐ 
metafórico. 








objeto  más  que  sus  funciones.  Metafórico:  porque  transpone  el  que  los  semas 
elegidos  en  equivalentes  gráficos.  Cuando  los  objetos  mantienen  entre  ellos  la 
relación espacial que  implica  la  ideología de  la “ventana” y del observador fijo o 
único,  tenemos  más  preferencia  a  privilegiar  su  apariencia  física  que  cuando 
mantienen, como en este caso relaciones lógicas.”30  
Antonio Monegal  en  su  libro  En  los  límites  de  la  diferencia  enfoca  la  imagen  evocando  el 




lenguaje  natural  y  altamente  icónico  de  las  imágenes  pictóricas,  y  el  lenguaje  artificial  y 
arbitrario,  representado  en  el  lenguaje  de  los  sonidos,  que  solo  adquiere  un  grado  de 
iconicidad  en  casos  excepcionales  como  las  palabras  onomatopéyicas,  cuyos  sonidos  se 
asimilan a sus referentes lingüísticos: 
“Cuando el énfasis en la realidad representada ha llevado a medir el arte a partir 
de  los  criterios  de  veracidad,  una  determinada  tradición  de  pensamiento  ha 
concedido  la  ventaja  al  llamado  signo  natural.  El  signo  natural  será  el  más 
verdadero por  ser el más  semejante a  su objeto. El  signo natural  será el que  se 
conoce  directamente  por medio  de  los  sentidos;  al  igual  que  su  objeto  natural. 
Para cumplir esta condición habrá de  tener necesariamente una  relación  icónica 

















del personaje que naturalmente aumentan el grado de  iconicidad con respecto a  la  imagen 
anterior  pero  sigue  siendo  una  representación  “aproximada”.  Por  último,  la  imagen 
fotográfica, el grado de  iconicidad aumenta con creces, pero no alcanza el nivel absoluto de 













elementos de  la  realidad  “visual”  “...la  imagen  icónica, en este pre‐estadio no actúa 
como signo sustitutivo de la cosa, sino como la cosa misma...La imagen icónica también 
denota  directamente  a  los  objetos,  las  cosas  del  mundo  real  y  su  significación 
referencial.”32  
Sin embargo, J. Villafañe implica en la construcción de la imagen el binomio prceptual‐icónico, 














La mayoría de  las  teorías del  arte  coinciden  en que  la  imagen  icónica  es  la que  guarda  el 
máximo parecido con su referente y la imagen simbólica todo lo contrario no guarda ningún 




“Cuando  Hítler  visitó  Roma  de  Mussolini  y  toda  la  ciudad  estuvo  cubierta  de 
banderas  nazis,  una  niña  italiana  horrorizada:  “Roma  está  repleta  de  arañas 
negras”34 
Independientemente de las connotaciones políticas que pueda tener la visita de Hitler a Roma 






histórico  como  el  de  la  Italia    Mussoliniana,  lo  que  Interesa    es  la  sublimidad  del 
acontecimiento que impone  respeto,  miedo, indiferencia, confusión, todos a la vez, etc. 
Si para  la mayoría de  los  compatriotas  asistentes  asocia   el  ambiente  y  los objetos que  lo 
engalanan con un acto glorioso que representa el orgullo, el honor, la raza, etc.; para la niña, 
independientemente de  su  reacción post‐lectoral  infantil de algo desagradable,  las “arañas 
negras”  también representan lo sublime; que en este caso es miedo, horror, pavor al máximo 
nivel.  Sin embargo  si una de esas banderas es    colocada en un  solitario   edificio oficial,  la 
sublimidad del símbolo decae y la bandera, posiblemente,  pasaría a adoptar otro significado, 
más atenuado de exaltación patriótica y también atenuado del horror de las “arañas negras”, 
(bandera  oficial,  símbolo  de  un  edifico  oficial,  bandera  nacional,  etc.).  En  definitiva,  el 




 El contexto como el escenario que decide  la  lectura de una misma  imagen,  lo que viene a 
decir que  la  imagen no es  simbólica en  sí misma,  sino ella y el mundo circundante, por un 
lado, y el acto lectoral por otro,  ejemplo: cuando un espectador observa una cruz gamada en 
medio de una ceremonia hindú, entenderá  sin  tenerlo muy claro que  la  imagen  se emplea 
como símbolo de veneración  a los dioses que componen el elenco politeísta hindú; pero si la 
misma  imagen  y  forma,  se  luce  en  una  parada  militar  nazi,  el  mensaje  se  transforma  en 
exaltación de la raza, precisamente, por el cambio de contexto y no de cotexto.  
Ante esta visión  lectoral de  la  imagen simbólica, se presenta otra teoría que fundamenta su 
tesis  también  en  los  tres  pilares  básicos    (autor‐obra‐lector)  no  solo  en  el  acto  de  la 
percepción, sino, también en el de la producción creativa de la imagen simbólica en la que el 








de  la  imagen  simbólica,  sino  las  circunstancias  intrínsecas  (cotexto),  son  las  verdaderas 
referencias, ya que‐según él‐ la imagen simbólica viene “preñada” desde el principio:   
“...la  imagen  en  cuanto  se  representa  como  cifrada,  en  tanto  en  cuanto,  se 
muestra explícitamente abierta a la lectura simbólica. Abierta infinitamente hacia 
la  connotación,  hacia  la  ambigüedad.  En  esta  lectura  connotativa  reside  la 





el  “pensamiento”  inconsciente  campa  a  sus  anchas,  generando  imágenes preferentemente 
simbólicas.  Rousseau  a  través  de  los  elementos  de  la  realidad  construye  la  forma  de  una 





El  antropólogo‐semiólogo Román Gubern  en  su  estudio  de  la  imagen  simbólica,  gravita  su 
teoría referente a  la  imagen simbólica, en una cuestión fundamental. La actividad creativa a 






 “Toda  imagen  es  un  artificio,  una  construcción  simbólica,  bidimensional  o 












para  superar  ciertas  dificultades  intrínsecas  e    inherentes  a  su  condición  de  texto  visual‐
espacial:  
En un medio espacial como el de la imagen fija‐aislada en el que no es posible esa 
progresión  natural,  que  supone  la  temporalidad  de  una  imagen  secuencial,  es 
necesario que sean  los elementos espaciales contenidos en un marco cerrado,  los 
que  creen  dicha  progresión,  pero  estos  no  crean  esa  estructura  temporal 
progresiva, para ellos necesitan  ser activados, y esta  función es precisamente  la 
que cumplen los dinámicos de la imagen: el movimiento, la tensión y el ritmo. De 
esta combinación de los dos tipos de elementos icónicos mediante la composición 
correcta,  surgen  las  relaciones  plásticas  responsables  de  la  significación  de  la 
imagen  al  existir  ahora  una  estructura  espacio‐temporal  resultante  de  la 
ordenación sintáctica. El orden genera estructuras y éstas son las que producen la 
significación plástica de la imagen.”37  
“La mayor parte de  las  imágenes  fijas  son bidimensionales y, en  su mayoría,  su 
espacio  pretende  ser  tridimensional  utilizando  para  ello  cualquier  opción 









que  solo  ella  puede  acometer  en  circunstancias  no  siempre  favorables,  incluso  sacando 
provecho de su condición de aislamiento, retroalimentándose de  la escasez de espacio en  la 
que está obligada  a perpetuarse  y posiblemente  abrir  caminos  a una  secuencialización del 





 “En  la  imagen  fija‐aislada  toda  posibilidad  de  crear  direcciones  dentro  de  la 
escena  pasa  por  la  ordenación  de  los  elementos  espaciales  contenidos  en  la 
misma. En  la  imagen  figurativa existen mil  recursos por producir direcciones de 
escena.”39  
1.2.4.2. Imagen secuencial 








primera  secuencia  pude  ser  perfectamente  una  parada militar  armamento  en  ristre  en  la 
fiesta  nacional  de  cualquier  país  del  mundo  y  la  segunda  secuencia  recogería  una 
manifestación estudiantil en cualquier universidad o plaza del planeta, etc.  
La  aparición  de  dos  secuencias  espaciales  claramente  diferenciadas,  supone  también  la 





espaciales no puede haber  las temporales, de ahí que  la  imagen secuencial cuente como un 












factor  fundamental en  los espacios secuenciales, porque el orden significa el  transcurrir del 
tiempo, elemento principal junto con el espacio en una construcción narrativa. 




Indudablemente,  el  cómic  como  género  independiente,  representa  el  paradigma  con 
mayúsculas  de  la  narrativa  (mixta)  pictórico‐lingüística  propiamente  dicha,  surgida 
coincidiendo con la aparición del cine, allá por los finales del S XIX; las imágenes del cómic son 








de  manera  sucinta  pero  efectiva:"su  estructura  narrativa  integrada  por  una  secuencia  de 
pictogramas  susceptibles  de  incluir  en  su  interior  elementos  de  escritura  fonética...  o  la 








“...el  cómic  establece  lazos  con  el  cinematográfico,  en  la medida  en  que  suele 
componerse  de  agrupaciones  de  viñetas  que  se  relacionan  entre  sí  a  través  de 













basta  con   permanecer  sentado  y esperar que  se  sucedan  las  imágenes,  las palabras  y  los 
sonidos.  
 “Debe hacerse otra subdivisión en el caso de  los objetos verbales y visuales que 
aparecen  como  serie.  Algunos  de  ellos  son  percibidos  por  el  lector‐espectador 
como  fijo,  otros  como  móviles.  Los  cómics  están  yuxtapuestos,  como  los 
ventanales  de  las  iglesias,  y  el  lector‐espectador  quien  se  mueve.  Los  dibujos 
animados y otros objetos proyectados (películas) representan series móviles, el ojo 
del espectador permanece más o menos “fijo”45 
 El  cómic  como  género  literario‐artístico  posee  una  serie  de  elementos  inherentes  a  su 
naturaleza y por  lo  tanto,  invariables y  fundamentales que permiten su desarrollo como  tal 
pero  también  posee  una  serie  de  elementos  eventuales  que  aparecen  y  desaparecen 
dependiendo de las necesidades compositivas de cada artista. 
El elemento considerado el más esencial es sin lugar a dudas la viñeta, no existe cómic sin la 
inconfundible  viñeta  integradora  de  todo  tipo  de  lenguaje  visual,  verbal  y  acústico  que  se 














en  blanco  de  anchura  uniforme,  pero  su  disposición  no  representa  ninguna  regularidad  a 





El espacio de una viñeta  se distribuye en dos  subespacios  claramente definidos; en primer 
lugar,  un subespacio consagrado íntegramente a la imagen y un espacio “endóptico” en color 











Una de  las categorías semánticas más  importantes en el cómic se asienta en  la cantidad de 
líneas  que  forman  el  bocadillo,    si  la  línea  es  simple,  el  mensaje  que  hospeda  es  menos 
importante que el rodeado de dos o más trazos:  
“El contorno del bocadillo debería ser, sino fuera más que una simple delimitación 













naturaleza  espacial  que  se  encargan  de  su  construcción  y modelación,  en  la  que  el  punto 
materializa  la unidad morfológica pictórica mínima, aunque como veremos más adelante, el 
punto representa más que una simple y diminuta mancha  irreductible a través de  la cual se 
inicia  un  texto  pictórico;  la  línea  es  el  siguiente  elemento  morfológico  que  desempeña 
múltiples  funciones  dentro  y  fuera de  la  imagen, mientras  que  el  trazo,  en  cambio,  es  un 
elemento  morfológico  que  participa  en  la  construcción  de  la  imagen  pictórica,  pero  su 
carácter indefinido siembra muchas dudas sobre su autenticidad; el color y la dimensión son 
otros  de  los  elementos  espaciales  cuya  presencia  y  relación  son  fundamentales  en  la 
orientación  significante  de  una  imagen.  Justo  Villafañe,  consciente  de  la  sencillez  del 
“abecedario” visual, pone énfasis en  la  importancia de  las  relaciones  intersígnicas,  ricas en 
producir  significados y sentidos. 
 “Los elementos morfológicos de  la  representación  son aquellos que poseen una 
naturaleza espacial. Constituyen la estructura en la que se basa el espacio plástico, 
el  cual  supone  una  modelización  del  espacio  de  la  realidad.  Aunque  lo  más 
pertinente en ellos sean sus características formales y  la posibilidad que tiene de 
producir  diferentes  relaciones  plásticas  en  función  de  su  utilización,  son  entre 











punto  físico  representa  sólo  la  parte  visible  de  un  elemento,  cuyas  diversas  funciones  y 
significados  trascienden  en  multitud  de  ocasiones  su  significado  inicial  para  abarcar 
dimensiones  inmateriales. Dondis a través de su  libro Sintaxis de  la  imagen, define el punto 
como: “la unidad más simple, irreductiblemente mínima de comunicación visual,... tanto si su 
existencia es natural como si ha sido colocado allí por el hombre con algún propósito.”51  
El  punto,  incluso  en  su  ausencia  no  deja  de  considerarse  un  factor  concluyente  en  la 
construcción pictórica, por ejemplo: el punto geométrico virtual de un cuadro representa el 
centro del centro y sirve de referencia en los procesos compositivos, gracias al punto el artista 
distribuye  los  subespacios  plásticos  y  orienta  la  posición  de  los  objetos  que  disemina  a  lo 
largo y ancho de  la totalidad del espacio seleccionado, el espectador‐lector también se guía 
del  punto  en  su  recorrido  lectoral,  tomándolo  como  referencia  de  sus  operaciones  de 
recuento  e  inventario  de  los  elementos  que  habitan  una  imagen  determinada  y  la 
segmentación y re‐composición de sus unidades significantes en sub‐unidades inferiores. 
Además de esta función, el punto desempeña otras cuyo calado, incluso es más profundo que 
las  anteriores,    convertirse  en  el  único  protagonista  de  todo  un  cuadro;  el  llamado” 
Puntillismo”  o  “Divisionismo”  una  corriente  neoimpresionista  que  surge  una  vez  diluido  el 
Impresionismo a  finales del SXIX, cuyos maestros visibles son  los artistas  franceses Georges 
Seurat52, Paul Signac53 toman el punto como base de sus obras y el puntillismo como técnica 













La  línea es un   elemento morfológico del  lenguaje visual, materializa  la extensión del punto 
concluye  lo que el punto  inicia pero esto no es  todo  lo que una  línea es capaz de hacer. el 
carácter camaleónico  le permite también  metamorfosearse en innumerables formas, incluso 
posee  la  capacidad  de  transgredir  sus  propias  funciones  físicas  de  inicio  y  convertirse  en 
elemento esencial y único. Según indica el profesor Villafañe, la línea: “…es un elemento visual 











Contorno    exterior,  vectores  direccionales,  objetos  del  interior,  contrastes,  elementos 
compositivos, sombreado, volumen. 
En  muchos  casos  la  línea  coprotagoniza  una  imagen  determinada  con  otros  elementos 
morfológicos pictóricos como el color o la forma. 
 En  la imagen de la izquierda, el cabello de la señorita se convierte en el principal reclamo de 
la  imagen, gracias a  la flexibilidad que muestra  la  línea en convertir un cúmulo de trazos en 
estética pura, aunque el color y  las formas también adquieren un co‐protagonismo mientras 
la  imagen  del  flanco  derecho,  el  protagonismo  de  la  línea  es  absoluto;  ella  sola  con  sus 
variadas formas se erige en hegemónica  en la representación, 












Hablar de  la sintaxis, una disciplina de  la gramática  lingüística en el mundo de  la  imagen, es 
cuanto menos atrevido,  si  tenemos en  cuenta  la naturaleza de  los elementos morfológicos 
que  lo  integran  y  los  específicos  mecanismos  a  través  de  los  cuales  se  asocian  e 
interrelacionan;  no  obstante,  el  debate  que  suscita  la  dialéctica  entre  los  detractores  de 
37 
 
aplicar  la  sintaxis  lingüística  a  la  imagen  y  los  defensores  de  la misma,  por  fortuna  de  los 
interesados  en  la  materia,  el  debate  sigue  candente,  ya  que  muchos  teóricos  del  arte 
plantean dudas aún no resueltas del todo, sobre todo en lo que se refiere a la configuración 
de normas y  reglas generales que dieran cuenta de un  texto pictórico  (imagen) plagado de 
objetos y  figuras entrelazados,  construidos  sobre un orden paradigmático  (lenguaje visual), 
fuera  del  dominio  de  los mecanismos  creados  ex  profeso    para  estudiar  y  analizar  textos 
basados en construcciones sintagmáticas (lenguaje lingüístico). 
La  llegada  del  SXX  supone  el  punto  de  inflexión  entre  un  pasado,  en  cierta  medida 
embrionario  en  muchas  de  las  cuestiones  que  en  su  espacio  y  tiempo  se  plantean  y 
replantean, y un principio de siglo proyectado a un  futuro todavía  incierto; no obstante y a 
pesar de  la confusión  ,  la   mayoría de  las  ideas y  teorías que venían  fraguándose décadas, 
incluso  siglos  atrás,  comienzan  a  constituirse,  gracias  a  los  intensos debates existentes, en 
normas  y  reglas de naturaleza  científica orientadas a  velar por  la  cohesión  y  la  coherencia 
funcional de un  lenguaje  indudablemente hábil y competente para vehicular  informaciones 
comunicativas cotidianas por un lado, y significaciones compositivas por otro. 
  
García Berrio en su  libro  trata de crear una estructura  retórica a  imagen y semejanza de  la 
fundada por la Retórica Clásica, basada en tres partes: Inventio, dispositio y elocutio, pero en 
su  versión  exclusivamente  pictórica,  como  son  el:  “Circunscriptio”,  “Dispositio”  y  “lumina”. 
Berrio ve en esta división del acto  creativo en el  lenguaje  como el más desarrollado en  su 
momento y como: 
  “el grado superior de  tradición y desarrollo que habían alcanzado  las Poética y 
Retórica a  la hora de constituir  la  incipiente  teoría de  la pintura, pero al mismo 
tiempo corrobora la posibilidad razonable de establecer tales paralelos.”55  
 










elementos‐  palabras‐  y  formar  oraciones;  en  la  composición,  igualmente,  se 
ordenan  unos  elementos  formando  estructuras  y  éstas  ordenadas,  a  su  vez, 
producen la significación de la imagen. En la gramática existe una sintaxis regular 
y otra figurada; la primera se basa en la unión más lógica y simple de las palabras, 
y  la  segunda,  sin embargo, autoriza el uso de  las  figuras de  construcción. En  la 
imagen  existe,  de  la  misma  manera,  una  composición  regida  por  ese  principio 
básico que es  la simplicidad y que a partir de ahora denominaré normativa, otra 
forma  de  composición  en  la  que  también  caben  las  transgresiones  del  orden 




de  la  linealidad  lectoral,  como  es  el  caso  de  la  escritura,  consigue  establecer  relaciones 
intersígnicas que desemboquen en estructuras significantes: 
 “El  plasticismo  entre  el  cuadro  como  estructura  plástica  de  constituyentes  y  el 
texto  literario  representa  la  expresión  culta  de  este  sistema  de  legitimar 
semejanzas  entre  literatura  y  pintura.  La  sintaxis  perceptiva  regula 
funcionalmente  las  opciones  micro  y  macroponenciales  de  la  construcción 
textual”57.  
En este sentido, Villafañe concreta aún más el radio de acción de la sintaxis, presentando tres 
máximas  que  debe  tener  en  cuenta  el  espectador‐lector,  lo  que  él  llama  “tres  hechos 
irreductibles: 
“…  una  selección  de  la  realidad,  unos  elementos  configurantes  y  una  sintaxis, 
entendida  esta  como  una manifestación  de  orden.  Todo  fenómeno  que  admite 










capaz de  tratar  la  imagen  como un  verdadero  texto, ensamblado a base de  significantes  y 
significados, es decir, el material empleado en  la pintura de uno o  varios objetos  (formas, 





Estas  y  otras  interrogantes  son  las  que  se  plantean  numerosos  estudiosos  del  arte  y  la 
literatura contrarias a la idea de considerar el trazo como un signo re‐producible y la imagen 
un  verdadero  texto,    compositivo  (artístico),  comunicativo  o  simplemente  ornamental, 
susceptible de ser segmentado con relativa facilidad. 
La composición es un acto creativo referente a la pintura en su versión plástica y artística, en 
un  plano  segundario,  en  términos  de  Lotman;  un  mecanismo  pictórico  que  hace  de  una 
imagen un objeto estético, mucho más complejo que una simple selección mecanizada de un 
espacio  y  unos  objetos  que  lo  habiten.  En  la  composición  pictórica,  el  análisis  de  la  obra 
pictórica  como  una  totalidad  significante  resulta  crucial  en  la  consecución  de  una  sintaxis 
pictórico‐icónica  fundamentada  en  un    equilibrio  simétrico:  modelación  de  espacio  y 
recepción de elementos.  
Con  la  repetición  de  los  objetos  dentro  de  una  imagen,  provocando  la  semejanza  y  la 
desemejanza,  se  constata  la  poeticicidad  del  texto  pictórico  pero  con  la  modulación  del 
espacio,  se  refuerza  su  carácter    exclusivamente  espacial;  la modulación  del  espacio  en  la 
imagen  no  es  otra  cosa  que  la  secuencialización  del  espacio  en  unidades  sub‐espaciales 
jerárquicamente  ubicadas,  entre  zonas  tensas:  (los  extremos  derecho  y  izquierdo  del 













relaciones  jerárquicas  entre  los  objetos,  que  dan  lugar  a    construcciones  de    unidades 






sobre  las  dos  únicas  relaciones:  el  “y”  de  yuxtaposición  y  no  da  cuenta  de  las 
relaciones que mantiene  los  elementos puestos  en  relación,  solo dan  cuenta de 





mediante  la  visión  y  luego  la  mirada,  lo  que  generaría  la  relación  entre  dos  estructuras 
sumamente  imprescindibles  para  la  construcción  de  una  sintaxis  y  por  consiguiente  la  








primer  nivel  de  significación  ordena,  los  elementos  básicos  de  la  imagen;  el 
resultado se manifiesta a través de una serie de opciones representativas (cuatro o 
más). El otro nivel de significación se corresponde con el segundo nivel de sintaxis; 












La  imagen  fetiche  representa,  más  que  una  imagen  propiamente  dicha,  una  reliquia  que 
evoca  lo que podría haber sido todo, pero no  lo fue  , de ahí que su existencia está  ligada al 
individuo  y  sus  circunstancias psicológicas, morales,  religiosa,  y  su  relación  con  la ausencia 
que representa la imagen fetiche. Aunque en esta cuestión Barthes según explica, plantea el 
paradigma de la imagen fetiche:  
“El hecho de que  la  fotografía no tiene un  fuera de campo  intenso como el cine, 
produzca  sin  embargo,  una  foto  de  fuera  de  campo  singular,  no  documentado, 
inmaterial,  proyectivo  como  el  punctum  de  Barthes,  cuyo  fuera  de  campo 
fotográfico es su “expansión metonímica”, mientras que el fuera de campo es un 
lugar  del  que  la  mirada  ha  sido  apartada  para  siempre,  y  el  espacio  de  la 
fotografía  está  asediado  por  el  sentimiento  de  su  exterior,  de  su  “borde”.  Esta 








Barthes,  en  su  libro  Retórica  de  la  imagen  resuelve  la  problemática    de  la  imagen  fetiche 
proponiendo dos imágenes, la primera se trata de la réplica de una porción de realidad que ya 
no  existe  y  la  segunda,  es  el  instante  que  podía  haber  sido  captado,  pero  por  razones 
inexplicables  no  se  puede  realizar,  el  “al  lado”  de  una  imagen  fotográfica,  según  explica 
























haberle  dado  vuelta  al  significado.  A  esos monstruos,  los  conocemos,  bien  sea 
porque evocan algún animal temible pero repertoriado (lobo, cocodrilo, serpiente), 
bien  porque,  como  lo  hacen  las  quimeras,  (dragones  o  demonios),  de  cualquier 
índole, habitan desde que el tiempo es tiempo, mitos y leyendas63  
La exploración de  la  realidad onírica es otro de  los  campos que  la  imagen que desempeña 
desde  tiempos  inmemoriales.  EL  mundo  onírico  es  lugar  por  antonomasia  de  imágenes 
cargadas  de  valores  semánticos  inagotables,  el  espacio  interior  ilimitado,  las  pesadillas 
originan imágenes irreconocibles, un asalto a la racionalidad, las imágenes se yuxtaponen sin 
un  orden  aparente,  sin  ninguna  referencia  clara,  desmantelando  cualquier  referencia 
metafórica  a  una  realidad  exterior  como  condición  irrenunciable;  se  replantean  las 
prioridades;  la  cognición,  la  razón  y  la  conciencia,  ya no  representan  los  conductos  otrora 
fiables; en  su  lugar  se exalta  la geometría de  la pesadilla,  la  inconsciencia como conductos 
alternativos de exploración interior 
Pero, ¿hasta qué punto una imagen originada en un proceso temporal se puede convertir en 
un objeto  espacial,  lo  latente en  lo manifiesto,  lo  formal  en  lo objetual,  etc.  Estas  y otras 
interrogantes, interfieren en el transcurrir reflexivo del lector‐espectador, dado el riesgo que 
supone  convertir  algo  etéreo  en  materia  palpable  y  significante;  y  en  este  caso  ¿Qué 
elementos  de  la  realidad  debe  utilizar  el  artista  para  conseguir  materializar  este  tipo  de 
imágenes? 




transcurre en un alto grado de consciencia del artista y  la  imagen onírica  se produce en el 
lado contario ¿Cuál de las dos imágenes  se falsea?¿la imagen onírica o su simulacro ?y  ¿qué 
imagen  pinta  el  artista,  la  onírica  propia,  la  que  imaginada  en  un  estado  “normal”  de 
conciencia o contada por un tercero que haya sido asaltado por ese tipo de vivencias, que él 










las  posibilidades  de  encontrar  fórmulas  y  procedimientos  que  nos  aproximen  a  una 
configuración  clara  de  los  periplos  que  trazan  las  imágenes  oníricas  en  su  camino  de 
conversión, apoyándonos  en los resultados de Freud sobre la onirosis y los procesos oníricos 
del sueño, en las que muchos autores proponen una tercera imagen que interfiere y hace de 




a  los  pensamientos  oníricos  subyacentes,  Freud  plantea  la  cuestión  de  cómo 
pueden representarse en imágenes los eslabones lógicos importantes. En las artes 
visuales, dice,  existe un problema  semejante. Hay  en  verdad paralelos entre  las 
imágenes  oníricas  y  las  creadas  en  las  artes,  por  una  parte,  y  las  imágenes 
mentales, que  sirven de  vehículo al pensamiento por  la otra, pero al advertir  la 

















Los elementos que habitan  la  imagen parecen reconocibles por su pertenencia a  la realidad 
palpable: (montes, nubes, agua, plantas, árboles). Entonces ¿dónde reside el misterio de unos 
elementos  de  la  realidad  visible,  sobrepuestos  a  modo  de  “collage”  en  un  cuadro  con  los 
contornos difuminados? 
Probablemente, los sentidos de la presente imagen no se localicen en su  dimensión espacial 
sino en otro  ámbito  significante de  la  imagen, por ejemplo: en  su  actitud  frente  al  lector‐
espectador y  también,  la actitud espectador  frente a  la  imagen en esos  trayectos de  ida  y 
vuelta entre lector‐obra o lo que es lo mismo, los significados y sentidos que pueda transmitir 






“El espacio no está perturbado por  la  irrupción de figuras  inhabituales, pero está 
subvertido,  remodelado por alteración de  las  formas. Desarreglo controlado que 
pone en  funcionamiento un racionalismo que el Renacimiento había puesto para 





pensamiento;    ocupa  un  “lugar”  intermedio  entre  la  imagen  visualizada  o  imaginada  y  la 






 “Muchas  hipótesis  actuales  sobre  las  imágenes mentales  giran  alrededor  de  la 








plena  conciencia debe  realizar una  serie de operaciones que  trasladen  la  imagen desde un 
contexto  subconsciente  a  otro  estadio,  totalmente  cuerdo,  perteneciente  a  la  mente 
pensante  con  capacidad  suficiente  de  recomponer  el  caos,  dotando  de  forma  el 











    Este  segundo  esquema  muestra  los  procesos  lectorales  de  una  imagen  pictórica, 







 “Esa  sub‐estructura  abstracta  es  la  composición,  el  diseño.  La  capacidad  de 
confeccionar  mensajes  mediante  la  reducción  de  la  información  visual  realista 
para abstraer  sus  componentes  está  en  la  respuesta de  la ordenación al  efecto 
pretendido...lo abstracto transmite el significado esencial, pasando desde el nivel 
consciente,  desde  la  experiencia  de  la  sustancia  en  el  campo  sensorial 
directamente al sistema nervioso desde el hecho a la percepción.”68  
En el proceso de comprensión de una imagen, un sujeto puede construir un modelo mental, 
una  representación mental  con un  grado de  analogía,  respecto  a  la  realidad que muestra. 








la época histórica en que  se  realiza, de  la modalidad de  representación  (escultura, pintura, 
teatro)y  del  estilo  individual  del  artista,  sin mencionar  el  acto  lectoral  del  espectador  que 
también define el significado de  la  imagen. Dice   Luis de Caralt en su  libro El hombre y sus 
símbolos refiriéndose  a lo arquetípico de la imagen mitológica: 
“A  menudo  creemos  que  la  palabra  arquetipo  designa  imágenes  o  motivos 
mitológicos  definidos.  Pero  esos  no  son  más  que  representaciones  conscientes: 
sería absurdo suponer que representaciones tan variables pueden ser heredadas. 
El arquetipo reside en la tendencia a representarnos tales motivos, representación 
que  puede  variar  considerablemente  en  los  detalles,  sin  perder  su  esquema 
fundamental.”69  
Las tres versiones siguientes representan una sola imagen mitológica, (La dama y el unicornio) 




























introduce  las mismas  imágenes  teñidas  de  oscuridad  insinuantes  (esbozo  de  figuras,  caras 





















La  volatilidad de  la  imagen del  espejo marca de manera decisiva  su peculiar  existencia;  la 
ausencia del objeto  retratado  supone  la dilución de  toda esperanza de  imagen  aunque en 
realidad, el problema no reside esta evidencia sino en el empleo de la imagen  especular con 
fines  artísticos,  cuestión  que  se  lleva  tratando  desde  el  Clasicismo  tal  como  indica  René 
Hocket : 













Casi  siempre  que  en  la  literatura  o  en  el  arte  se  menciona  un  espejo  es  para  instigar  la 
normalidad, introduciendo situaciones angustiosas, la confusión y la muerte. 
El saxofonista Johnny Cárter, protagonista del célebre cuento El perseguidor de Julio Cortázar, 
relata  a  Bruno,  su  representante,  sus  vivencias  con  el  espejo,  un  espejo  que  no  le  refleja 
precisamente  la  imagen  que  él  esperaba,  la  que  él  cree  la  suya  auténtica;  entonces,  para 
Jhonny algo  falla o esa  imagen es  la otra versión de sus  innumerables versiones de  las que 
rehúye permanentemente y que solo el espejo puede recordarle.  
“A  noche  se  me  ocurrió  mirarme  en  este  espejito,  y  te  aseguro  que  era  tan 
terriblemente difícil que casi me tiro de la cama. Imagínate que si estás viendo a ti 
mismo; esto tan solo hasta para quedarse frío durante media hora. Realmente ese 
tipo no  soy yo, en el primer momento he  sentido  claramente que no era yo.  Lo 
agarré de sorpresa, de refilón, y supe que no era yo.”74 
El poeta  francés Paul Eduard termina su poema Morir con el terceto: Entre todos  los muros 















a partir de  la primera posguerra,  los artistas,  influidos por el caos que produce el ambiente 
general, no dudan en  cultivar este  tipo de experimentos  seudo‐pictóricos que  trasladan  la 
responsabilidad creativa al  lector‐espectador que debe hacer verdaderos malabarismos para 
conseguir  definir  y  re‐conocer  algún  objeto,  incluso  en muchas  ocasiones  las manchas  ahí 
representadas  no  aportan  ningunos  valores  semánticos  que  merezcan  una  valoración 
artística. 
Herbert    Read,    citado  por  Umberto  Eco  en  su  libro  Obra  abierta  define  el  tachismo    no 









Dada    la  indefinición    figural del  tachismo,  limitado o  según  se vea, abierto a unas  simples 
manchas que no ofrecen nada al espectador, sino todo  lo contrario,  lo sondean e  incluso  lo 













metáforas, símiles, metonimias, etc.  Incluso Arnheim exalta    la colaboración de este tipo de 
representaciones en el campo de la salud: 
 “  ...abstracción no equivale a  incompletud. Una  representación es un enunciado 
sobre  las cualidades visuales, y un tal enunciado puede ser completo a cualquier 
nivel  de  abstracción.  El  observador  solo  se  ve  llevado  a  tomar  sus  propias 
decisiones  sobre  la  naturaleza  de  lo  que  ve  la  representación  es  incompleta, 
imprecisa  o  ambigua  con  respecto  a  estas  cualidades  abstractas  (esto  resulta 
válido en el caso de las manchas de test de Rorschach o el de las figuras de Test de 








funciones como  las que se  le proponga;  la  imagen genérica cumple  la función comunicativa, 





















una arquitectura que posee  sus propios  rasgos específicos mediante  los  cuales  constata  su 
esteticidad; reconociendo en ella dos aspectos fundamentales: la ambigüedad, característica 
común a todos aquellos lenguajes que pretenden significar algo con sentido de trascendencia, 
y  la  autorreflexión;  aspecto  que  induce  y  provoca  el  mismo  texto  en  el  posible  lector‐
espectador. Sin embargo, Denis Dondis en La sintaxis de  la  imagen prioriza  la habilidad del 
artista  en  la  utilización  de  las  técnicas  pictóricas  como  condición  sin  qua  non  de  una 
producción artística: 
“Las posibles variantes de una declaración visual que se ajusta exactamente a esta 








objetiva  del  artista  vía  énfasis  sobre  ciertos  elementos  sobre  otros  y  la 
manipulación de aquellos elementos mediante la acción estratégica de técnica. El 
resultado final es la verdadera declaración de artista.82  
En  las  antípodas  de  la  teoría  de Dondis,  Thom René83  (1985)  considera  que  lo  estético  se 
genera más bien en la mente del espectador, lo que significa que si éste dispone de amplios 
resortes  culturales,  incluidos  los  conocimientos del arte,  lograría  realizar  lecturas de  textos 
pictóricos considerados velados; mientras que Gautier apela a otros criterios específicos del 
lenguaje de la vista para justificar su esteticidad, en primer lugar, la integración en una misma 
imagen de diversos unidades  significantes,  cuyos  significados pertenecen  a  la organización 
primaria del  “léxico” pictórico  (denotativo)  y otros  tantos pertenecientes  a  la organización 
secundaria  (connotativa),  lo  cual  hace  imposible  una  separación  real  entre  los  unos  y  los 
otros, pero‐según Gautier‐ el aspecto exclusivo de la imagen por antonomasia es que  
“ …siempre nos  remite  fuera de ella, algo que ejerce nuestro sentido de  la vista, 




Los elementos plásticas de una  imagen, más que elementos  se  trata de  técnicas pictóricas 
que elevan una imagen de un plano comunicativo a otro expresivo.  
‐Profundidad:  junto  con otros mecanismos  forman el  conjunto de elementos plásticos que 
convierten  la  imagen en una explosión de belleza  conscientemente  realizada por el  artista 









La expansión hacia dentro de una  imagen  fija‐aislada  la dota de espacios que dan cabida a 
otras  figuras  susceptibles  de  ser  secuencializadas  en  unidades  subespaciales  que  se 
relacionan con otras unidades y así....Además de la posibilidad de expansión hacia dentro del 
espacio  plástico  de  una  imagen  fija‐aislada,  los  elementos  ubicados  en  ese  foco  o  lo  que 
Hildelbrand llama “polo háptico”, adquieren un peso visual de suma importancia, cuanto más 






categoría  sobre  otras  desde  el  punto  de  vista  físico,  dentro  y  fuera  del  espacio  plástico 
acotado.  
En  la Edad Media y parte del Renacimiento,  los artistas  trasladan  la  jerarquía de  los  iconos 
religiosos  al  campo  del  arte,  fijando  en  espacios  plásticos  instantes  fundamentales  en  la 




de  la  composición.  Plásticamente  el  simbolismo  religioso,  presente  en  la mayor 
parte de  estas pinturas  está  vehiculado por  el  tamaño,  ya que otros  elementos 
icónicos  como  la  forma  se  utilizan  en  la  representación  de  una  manera 
arquetípica,  sin  apenas  variaciones.  La  fisionomía  de  Cristo  siempre  es 
multiplicada.”85  
 
Por  otra  parte  D.  Dondis  plantea  el  factor  dimensión  no  como  una  forma  material 
identificable a través de  la vista, sino un diseño que se origina en el pensamiento del  lector‐







“…la  dimensión  es  un  elemento  visual  en  arquitectura  y  escultura,  y  en  estos 
medios es predominante con  respecto a otros elementos visuales. La ciencia y el 
arte  de  la  perspectiva  se  desarrolló  durante  el  Renacimiento  para  sugerir  la 
presencia de la dimensión en las obras visuales bidimensionales como la pintura y 
el  dibujo,  incluso  con  la  ayuda  de  trompe  d´oeil  aplicada  a  la  perspectiva,  la 
dimensión en estas formas visuales solo puede estar implícita, nunca explícita.”86  
Indudablemente,  la  noción  de  la  dimensión  conoce  grandes  variaciones  a  lo  largo  de  su 
periplo, subordinada siempre a los designios de las corrientes artísticas sucesivas, aunque con 
la  irrupción del Renacimiento se experimentan cambios sustanciales en el contenido de  los 
escenarios  representados,  puesto  que  se  humanizan  los  elementos  compositivos;  pero  la 
noción  de  la  dimensión  sigue  supeditada  a  los  usos  medievales  hasta  la  incursión  del 
Romanticismo que  consigue mermar en  cierta medida  las  formas  antiguas,  convirtiendo el 









‐La  forma:  es  el  otro  pilar  fundamental  junto  con  el    contenido,  aporta  a  la  imagen    una 



























esta  relación  sirve  solo para  ilustrar el  constante entre  lo muy grande  y  lo muy 
pequeño. Tomás de Aquino compara a Dios el que todo lo abarca con el límite de 
la  esfera,  mientras  que  el  punto  central  representa  la  insignificación  de  la 
criatura.”87 
 El  cambio  producido  en  las  formas  de  representación  durante  el  Barroco,  no  supone  la 
aniquilación del  círculo y el  cuadrado,  solo  la diversificación de  las  formas, pero había que 








que  la  convierte  en  la  forma  más  idónea  para  depositar  y  yuxtaponer    fragmentos  de 
imágenes nacidos en las interioridades de los individuos (oníricas). 
El profesor Villafañe  justifica  la evolución de  las  formas hacia  la oval y  la  rectangular en el 
Barroco, por ser formas que favorecen la tensión dentro de la composición pictórica, gracias a 
los  contenidos  que  solo  estas  formas  pueden  dar  cabida;  de  ahí  que  las  formas  y  los 















 “…  a  través  de  la  corteza  de  los  árboles,  de  las  cañas  de  los  pantanos,  de  las 
irregularidades  de la arena, del dibujo de las piedras, de las rarezas de la materia, 




‐El  contraste:  La  técnica  visual  más  dinámica  es  el  contraste,  se  contrapone  a  la  técnica 
opuesta,  la armonía. No debe pensarse que estas  técnicas  solo  se aplican en  los extremos 










































































desequilibrios,  de  coherencia  rítmica  en  una  unidad  precaria,  pero  continua.  La 
vida es un proceso natural compuesto por estas tensiones, estos equilibrios y estos 
ritmos; eso es  lo que  sentimos, en  la  serenidad o en  la emoción, como pulso de 
nuestra propia vida”96. 
Aunque  en  realidad,  cada  artista  posee  su  propio  estilo  personal  de  producir  arte, 
seleccionando  y  conjugando  elementos  entre  los  escasos  existentes  en  el  repertorio:  la 
tensión, el ritmo y el movimiento. 
‐La  tensión:  es  un  efecto  plástico  de  alto  voltaje  que  detecta  el  lector  espectador  en  el 
proceso perceptivo de una imagen pictórica creada por el artista con intencionalidad estético‐
artística.  En  este  sentido,  las  incidencias  susceptibles  de  producir  este  tipo  de 
“intranquilidad”,  “inestabilidad”,  zozobra,  etc.,  en  definitiva:  transgresión  de  los 
procedimientos  constructivos  de  una  imagen  plana,  una  de  las  figuras  de  tensión    ‐según 
indica D. Domdis‐ la desviación geométrica del centro de un cuadro: 





El  contraste,  sobre  todo  el  cromático  es  una  figura  retórica  que  provoca  la  tensión  e 
intranquilidad dentro de una imagen; los colores blanco y negro representan los dos polos del 
















‐El  ritmo: uno de  los prodigios del  ser humano en   cuanto al ámbito del   arte  se  refiere el 
ámbito del  arte  en  el  siglo  veinte  es  el   del hallazgo‐préstamo  interartístico, basado  en  el 
intercambio de las formas de construcción artística. 
El  término  “ritmo”  rezuma a movimiento y dinamicidad continuos; en principio el  ritmo es 
una consecuencia estético‐acústica derivada de una composición musical; pero como explica 
Zunzunegui, el ritmo puede ser también consecuencia de una composición pictórica: siempre 
que exista  ritmo en una  imagen  fija, ésta se encontrará  jerarquizada en cuanto a sus componentes, 
igual que la música, ritmos débiles, fuertes, silencio la existencia de formas geométricas.”99  




musical  tiene  sobre  nosotros  efectos  más  físicos,  más  inevitables,  más 
inmediatamente  comprobables,  que  cualquier  elemento  de  la  imagen.  Así  la 
eficacia  de  la  expresividad  como  eficacia  emocional,  cuando  se  las  aplica  a  la 
imagen, están a menudo calcadas sobre un modelo musical.”100  
El  ritmo  según  indica Villafañe, es una necesidad que  la  imagen  fija‐secuencial produce  sin  
dificultad, mientras tanto,  la  imagen  fija‐individual, encerrada en un único espacio, necesita 
recurrir a mecanismos intrínsecos dentro del cuadro para generar su propio ritmo:  
“es  otro  de  los  factores  de  los  que  depende  la  temporalidad  de  una  imagen, 

















sin  embargo,  dicho  movimiento  solo  puede  aparecer  contenido,  congelado;  el 
movimiento  nunca  está  dado  como  tal,  sino  que  está  detenido  en  la 
representación.  Lo otro a  la que  la  representación  remite ya no es  simplemente 
una cosa, sino un proceso: otro tiempo de la representación no puede ser nunca el 
de  su  objeto,  en  tanto  no  se  hacen  presentes  ambos  simultáneamente.  Lo 
contenido,  lo  detenido,  es  necesariamente  aquí  lo  dado,  en  otro  tiempo,  lo 
diferido”102.  
U. Eco   en su  libro Obra abierta  justifica  la existencia del movimiento en  las obras artísticas 
que no fueran la música, gracias  al desarrollo de las técnicas compositivas, especialmente en 
el siglo XX 
 “El  fenómeno de  la obra en movimiento, en  la presente situación cultural, no se 




el  espectador  en  su  recorrido  lectoral,  provocado,  en  parte,  por  las  incidencias  estéticas 









 Lo  informal  pictórico  podría  verse  como  el  último  eslabón  de  una  cadena  de 
experimentos  dirigidos a  introducir  cierto movimiento  en  el  interior  de  la  obra, 
pero  el  término  movimiento  puede  tener  distintas  acepciones.  Y  es  también 





Con  toda  seguridad,  la aparición de  la  imagen plástica no    transita en paralelo  con aquella 
imagen primigenia que una vez el hombre se dispuso a materializar sobre superficies abiertas 
con  la  finalidad  de  romper  el  silencio  originario,  comunicar  algo  con  sus  iguales  o 
simplemente constatar sus ideas, La imagen plástica representa una nueva fase del recorrido 
vital  del Hombre  y  su  relación  con  los  Elementos;  una  fase  del  hombre  experimentado  y 




la  indagación  de  la  naturaleza  de  la  perfección  sensorial,  la  experiencia  de  la 
belleza  y  posiblemente  la  belleza  artística.  Pero  las  finalidades  de  las artes  son 
muchas.  Sócrates plantea  la  cuestión de  “si  las  experiencias  estéticas  tienen un 




con  demasía  las  simples  referencias  comunicativas  cotidianas,  no    cesa  de  transgredir  sus 
propias  reglas,  fijando  otras  que  luego  transgrediría  nuevamente  y  así  hasta  hoy  día. 








El  recorrido  de  este  apartado  se  consagra  precisamente  a  la  exposición  de  las  facetas 
históricas de  la  imagen plástica y  la historia de  la reflexión artística y el pensamiento visual, 
desde  que  los  babilonios,  los  asirios,  egipcios,  persas,  indios  y  un  largo  listado  de 





critique  sur  la poésie et  la peinture    J. Harris  (1744) Three Treatises,   en el  siglo XIX  con el 
Laooconte106 de G. E. Leassing como obra cumbre del pensamiento sobre el arte y la belleza, 

































milenio  que  dura,    solo  como  una  larga    agonía  de  la  era  saliente,  caracterizada    por  su 
fecundidad creativa. 
A  pesar  de  los  cambios  que  pueden  sufrir  las  distintas  etapas  artístico‐literarias    que 
componen  el  largo  tramo  que  consume  la  Edad  Media,  generalmente  no  pasan  de  ser 
variedades del mismo repertorio religioso, contrario a  las tesis  iconoclastas, heredadas de  la 
ortodoxia  judía, enemiga de  las  representaciones  antropomorfa de Dios“No harás ninguna 
imagen esculpida ni figura de los que hay arriba en los cielos o abajo en la tierra” (Éxodo). 
Gracias  a  las  tesis  contrarias  de  los  artistas  judíos,  hoy  sabemos  que  existen  numerosos 
ejemplos  artísticos,  icónicos  y  simbólicos  de  la  mitología  judía,  diseminados  por  diversos 
lugares del mundo,  como  los  tótems, Terafín  y Efod  (estatuillas de madera a  las que  se  le 
















difícil  imaginar  y  entender  la  religión  cristiana  sin  el  repertorio  de  imágenes  que  narran  a 




bizantinos  con  la  ocasión  de  la  querella  de  las  imágenes  y  la  de  su  contagio 
islámico  al  explorar  los  distintos  significados  y  funciones  de  la  imago  de  los 
latinos  que  si  la  semejanza(  la  iconicidad  planteaba  entre  los  antiguos  el 






energías  las emplean para resucitar    lo que otrora fue el paradigma de un progreso humano 
generalizado y abarcador, filosofía, arte, literatura y ciencia; sin embargo no solo colman sus 
ansias  reavivando un pasado  “glorioso”,  sino que  lo  rebasan holgadamente,  si  tenemos en 
cuenta  los grandes avances que  se habían producido en otros ámbitos de  la  vida desde  la 













artista  conformaba  su  obra,  sino  a  partir  de  una  idea,  sí  frente  a  una 
representación interior.”109 
El arte renacentista, particularmente la pintura; sufre dos cambios fundamentales en el plano 
del  contenido  y  en  las  formas  de  expresión;  en  cuanto  al  primero,  los  temas  se  basan  en 
cuestiones  humanistas;  el  sujeto  como  centro  o  el  antropocentrismo  pictórico  frente  al 
caduco  teocentrismo de  las épocas pasadas.   Mientras que el plano  formal de  los cuadros, 
evoluciona  de  la  misma  manera,  ya  que  los  artistas  abandonan  las  formas  originarias 
representadas  en  el  círculo  y  el  cuadrado,  por  el  rectángulo  y  el  oval,  dos  formas  más 
dinámicas   
Los renacentistas acuden a  la naturaleza  idealizándola para conseguir entrar en  los mundos 




 “el programa del Renacimiento, así  como el de  todo el Clasicismo: el arte es  la 
Naturaleza idealizada. Con todo, Leonardo deja espacio a la fuerza insuperable de 
la  libre  Fantasía.  Ella  es  capaz  de  sacar  de  la  nada, modernas  configuraciones, 





















Renacimiento,  considerado  un  modelo  artístico  obsoleto  que  hunde  sus  raíces  en  el  arte 
clásico grecorromano consagrado a  inmortalizar celebridades, y en segundo  lugar, el  ímpetu 























o  lo  contempla.  Una  voz  interior  os  hablará  entonces  de  su  familia,  de  sus 
ocupaciones  y  labores,  y  esta  idea  os  llevará  dentro  del  hábito  universal  de  la 
humanidad.  Pintando  un  paisaje  pensaréis  en  el  hombre;  pintando  al  hombre 
pensaréis en el paisaje que le rodea.”112  
El realismo artístico, como  lo definen  la mayoría de  los teóricos del siglo XX  , al  igual que  la 
literatura no pretende suplantar  la realidad, tampoco erigirse en fieles reflejos de  la misma, 
sino una corriente artística propiamente dicha que sostiene teorías favorables a considerar el 
arte  como  un  instrumento  artístico  intencionadamente  ideado  para  ofrecer  lo máximo  de 
información   posible  sobre  la  realidad  circundante de manera directa,  lejos de  los detalles 
imaginativos que  trufan  la  imagen  romántica.  El Realismo en  términos de Gombrich es un 
fenómeno unido al “mapa”, mientras que “la analogía” al “espejo”. 
Más  o  menos  en  los  mismos  términos,  se  expresa  G.  Berrio,  librando  de  toda  clase  de 
responsabilidad en  la acumulación de artificios pictóricos en  la pintura realista y en cambio 
destaca  sus  ventajas  compositivas  y  comunicativas:  “Como  la  literatura,  la acumulación de 
detalles de la pintura realista es limitada y restringida, según unas leyes estrictas de economía 
perceptiva y comunicativa.”113 
El poeta Luis Aragonés,  teórico  realista  francés  regresa a  las  imágenes primigenias del arte 
rupestre para comprobar el papel estético que juega el Realismo: 
“No es nuestro siglo el que ha inventado la actitud realista en arte y en literatura. 











Su  interés  fundamental  era  registrar  impresiones,  capturar  la  luz,  las  sensaciones  y  la 
fugacidad del instante. En 1874 se acuña el nombre de Impresionismo adoptado del título de 
un cuadro de Monet, Impressión, Solei, levant (1873). Los impresionistas descubren que se da 
una  impresión más  intensa y clara de un color cuando se  juntan en  la superficie del cuadro 
manchas de otros colores puros, que se mezclan en los ojos del observador. Lo que legitimaba 
su quehacer era experimentar  y desarrollar una nueva manera de  ver, por  lo que el  tema 
elegido  carece  para  ellos  de  verdadera  importancia,  lo  importante  es  la  expresión  de  los 
sentimientos y  las emociones del autor y el  impacto emotivo ante  sus obras por parte del 
espectador.  Los  cuadros  impresionistas  se  caracterizan  por  su  expresividad  y  fuerza 
psicológica  a través de sus composiciones agresivas. 
Hay que reconocer que el impresionismo también busca en la naturaleza, pero solo lo huidizo 
e  inasible, el agua y el vapor, el humo de  las  locomotoras que  impiden  la solidez del campo 
abierto; y todo ello captado por un ojo sensible e  inquisidor que penetra   con certeza en  la 






tecnológico  galopante  que  iba  a  impregnar  la  totalidad  de  la  vida  de  los  ciudadanos 
occidentales a lo largo de todo el siglo pasado y lo que llevamos del vigente. 








No obstante, este entusiasmo causado en  los ámbitos cotidianos, se  traduce en  los medios 
literarios  y  artísticos  en  general  en  debates  permanentes  entre  una minoría  que  ve  en  la 
imagen fotográfica  la imagen más mimética, analógica e icónica que se había hecho hasta el 
momento de su aparición, muy por encima del grado  que  alcanzan el dibujo y la pintura pero 
el grueso de  la crítica del arte y  la  fotografía  se  inclina   por   colocar  la  imagen  fotográfica, 
salvando  las distancias, en el mismo plano que una  imagen pintada o dibujada, por un  lado 
funciona como  una imagen comunicativa y por otro, artística.  
En  realidad, más que diferencias entre distintos autores de  la crítica del arte de  finales del 
SXIX  sobre el destino de  la  imagen  fotográfica, es una    cuestión de  tiempo,  si  tenemos en 
cuenta  el  corto  recorrido  del  fenómeno  fotográfico  y  por  tanto  la  escasez  de  teorías  y 
reflexiones  referentes  a  su  ámbito;  de  ahí  que  las  interrogantes  sobre  el  estatuto  de  la 





un  todavía  incipiente  mecanismo,  en  el  que  el  individuo  encuentra  una  nueva  forma  de 
inmortalizarse. 
“La fotografía ha necesitado mucho tiempo para convertirse en un arte, además, que ella se 
ha  buscado  en  varias  direcciones  contradictorias.  Alrededor  de  1900  el  pictoralismo  quiso 
producir  obras  que  fuesen  visiblemente  artísticas  multiplicando  las  manipulaciones,  los 
retoques,  raspados,  etc.  Asi  fueron  violentamente  combatidos  por  parte  de  fotógrafos  y 




que  protagoniza  el  observador‐visualizador    en  el  acto  fotográfico;  el  fotógrafo  inglés 






de  la  cámara oscura y  finalmente el producto  finalizado. Estos procesos, por  su naturaleza 
varían  de  un  artista  a  otro  lo  que  convierte  una  imagen  fotográfica  no    en  una  “copia” 
mecánica  de  la  realidad    visible,  sino  en  una  “réplica”  transitada  por  un  “yo”  creador, 
identificado como tal y por consiguiente una réplica   única e  irrepetible. Escribe el fotógrafo 
ingles Peach Robinson en 1896: 
”Los que  solo  tienen un  conocimiento  superficial de  las posibilidades de nuestro 
arte pretenden que el  fotógrafo es un  simple  realista mecánico,  sin el poder de 
añadir  nada  de  sí  mismo  a  su  producción.  Sin  embargo,  algunos  de  nuestros 
críticos, se inclinan a declarar que algunas de nuestras imágenes no se parecen en 
nada  a  la  realidad.  Eso  les  traiciona,  pues,  si  podemos  añadir  algo  no  verídico 
[untruth], podemos  idealizar. Pero nosotros  vamos más  lejos y pretendemos  ser 
capaces de añadir algo de verdad [truth] a los hechos desnudos”116  
La fotografía es testigo privilegiado de tres siglos de acontecimientos recogidos en cantidades 
ingentes  de  instantes,  en  los  que  se  inmortaliza  lo  ya  desaparecido,  o  se  congela  lo 
persistente y lo visible.     
Así pues, la imagen fotográfica comprende las tres funciones ya mencionadas, en términos de 
Barthes  a parte de  la  función  comunicativa  fuera de  la  composición,  señala en  su  libro  La 
cámara lúcida, citado por J. Aumont en su libro La imagen: 
 “…siempre  casi  como un milagro, una  fotografía que nos  revelará algo que no 
habíamos  percibido  sin  ella.  Ese  milagro  de  la  fotografía  es  sin  duda  hoy  la 














toda  imagen  transmite  numerosas  connotaciones  dependientes  del  juego  de 
ciertos códigos (sometidos ellos también a una ideología).”118 
E  incluso Aumont va más  lejos y divide  los elementos objeto de  la cámara entre aquellos 
“visibles”   y  localizables por  todos,  lo que  los convierte en prescindibles y contingentes   y 
otros, etéreos y esquivos pero propensos ante un objetivo  fotográfico,  la  subjetividad del 
fotógrafo y el deseo del espectador. 
“La  fotografía  rompe  las  apariencias  visibles  registrando  la  huella  de  una 
impresión luminosa tal es el principio de su invención. Muy pronto se adivinó que 
este  registro,  si  en  el  plano  óptico  acercaba  la  imagen  fotográfica  a  la  imagen 
formada en el ojo, la distinguía de ésta al fijar un estado fugitivo de esta imagen, 
un  estado  que  escapa  a  la  visión  normal  y  al  hacer  esto,  daba  acceso  a  una 
manera inédita de ver la realidad. La fotografía nos permite ver el mundo de una 






Gautier defensor de  la  función artística de  la  imagen, describe en esta cita  las ventajas que 
tiene la imagen y el poder apoteótico que esgrime frente al espectador: 
“La  fotografía  en  gran  angular,  que  introduce  sutiles  distorsiones,  empuja  al 













H.  Gombrich  en  su  libro  Arte  e  ilusión  también  apuesta  por  la  diversidad  funcional  de  la 








Barthes propone dos maneras de aprehender una  (misma)  fotografía,    foto del  fotógrafo y 
foto  del  espectador,    la  primera,  studium  utiliza  la  información  contenida  en  la  imagen: 
signos,  símbolos,  formas,  colores,  etc.,  mientras  que  la  segunda,  punctum  un  espacio 











producción  y  la  percepción  del  arte  con  ribetes  renacentistas  representando  en  todos  los 
espacios  soportes (pintura, dibujo, escultura, objetos, etc.) que escapan al rodillo geométrico 






A  lo  largo  de  su  existencia,  el  movimiento  cubista,  transita  distintas  facetas  históricas  y 
adopta diversas  formas   o mejor, de‐formas   de  representación;  los primeros experimentos 
atribuidos  a  Picasso,  Braque,  Gris,  etc.,  que  implantan  la  de‐formación  de  las  formas 
canonizadas  como  la  seña  de  identidad  del  movimiento  que  representan,  o  lo  que  ellos 
llaman “La perspectiva múltiple del objeto”:  
”…si  bien  el  cubismo,  es  aceptado  por  el  gran  público  como  un  estilo 
auténticamente  artístico,  es  concebido  como  modo  de  representación 
deformador,  que  se  aparta  de  la  norma  analógica,  siempre  más  o  menos 
fotográfica”121. 
Sin  embargo    con  el  paso  del  tiempo  la  experiencia  de  los  gurús  del  cubismo    más  la 
imaginación  sin  límites de  la nueva  savia personificada en  las nuevas  generaciones que  se 
incorporan  al  movimiento,  especialmente  los  jóvenes  artistas  franceses.  El  cubismo  toma 
otros  derroteros,  mas  libertarios,  si  cabe,  proyectados  a  integrar  en  la  actividad  creativa 
pictórica  nuevos  utensilios  y  herramientas  favorecedores  de  nuevas  combinaciones,  por 
ejemplo: el “cubismo sintético” ” calca el desmadre alcanzado en la representación artística, 
en  la que se mezclan de manera aleatoria dentro de un espacio modelado cualquier objeto 
que el  artista  considere  apropiado para  llamar  la  atención del denodado espectador.  Jordi 
Piricot recoge el entusiasmo de los cubistas por incluir: 
 “los tiquets de metro o trozos de diario enganchados en las telas cubistas de Juan 
Gris,  Picasso  o  Broque,  son  aceptados  como  piezas  artísticas  porque  esta  es  la 
direccionalidad  pragmática  “autorizada”  por  sus  autores  dentro  del  marco 
convencional adecuado”122.  
El “cubismo hermético” surge en un momento histórico bastante convulso; los de la primera 
guerra  mundial  hacen mella  en  las  actividades  culturales,  poniendo  freno  a  producciones 
artísticas, reduciendo así  los horizontes de  los artistas a una precaria supervivencia sin más; 






movimiento,  refleja  el estado  anímico de  los  artistas  respecto de  la  realidad,  a  la  vez que 
responde  a  través  del  arte  a  las  querencias  de  una  población‐la  europea‐,  también 
desconcertada.  Miró  de‐forma  las  formas  de  las  palabras  hasta  convertirlas  en  signos 
irreconocibles a  los ojos de  los espectadores,  lo cual  le confiere un carácter representativo. 










Impresionismo  y  el  Simbolismo  agotados  en  mayor  medida  por  los  aíres  de  cambio  que 
contagia el nuevo siglo europeo en todos los ámbitos de la vida, lo que conlleva una demanda 
urgente de una revolución artística en  la que se relegue  las viejas  formas, superadas por  la 






 “  La  obra  plástica,  para  responder  a  la  necesidad  de  revisión  absoluta  de  los 
valores reales sobre los que hoy todos los espíritus se ponen de acuerdo, se referirá 


















opuestos”,  pero  la  espiral  ascendente  ‐  según  indica  el  mismo  Hocke‐  “…“…no 
habría      de  salir  una  nueva  escuela  estética,  sino,  la  rebelión  total,  el  sabotaje 
organizado, y sobre todo, la fuerza bruta.126  
 “Detrás de ese enigmatismo se esconde la pérdida locura de lo para‐lógico, de lo 



















La  naturaleza  de  la  abstracción  libera  el  visualizador  de  las  demandas  que 
suponen  representar  la  solución  final  acabada,  y  permite  así  que  salgan  a  la 
superficie las fuerzas estructurales subyacentes de la composición, que aparezcan 
los elementales puros.”128  
La  idea  de  desbaratar  las  formas  pictóricas  ,  venía  fraguándose  desde  el  Romanticismo, 






La “apertura” en  libertad de significado a  las capacidades de sugerencia de  la  in‐
forma y abstracción representa una ampliación de  las posibilidades simbólicas de 




Berrío destaca de  la  imagen el carácter fuerte de su polisemia, frente al débil carácter de  la 
polisemia del texto literario. 
cuando  reafirma  convencido  de  su  idea  respecto  de  la  pintura  abstracta  y  su  carácter 
puramente polisémico: 











formal  de  representación,  cuya  proyección  presume  más  abarcadora  que  las  formas 
definidas. 
Sin embargo, el tercer grupo,  liderado por el antropólogo  francés Claude Leve‐Strauss, cree 
que  la  abstracción  es  un  modo  de  negación  de  sentido  de  la  imagen,  una  manera  de 
despojarle  de  la  experiencia  acumulada  de  la  que  la  imagen  “figurativa”  se  había  hecho 




“La  pintura  abstracta‐  y  todas  las  escuelas  que  se  consideran  “no  figurativas”‐ 
pierden su poder de transmitir significado. Pierden este poder porque rechazan el 
primer nivel de  la articulación  (el de  los significados  intelectuales, tomados de  la 
experiencia  común  y  derivado  de  la  escisión  y  organización  de  la  experiencia 
sensible mediante objetos) en beneficio del segundo (el de los valores plásticos”.131  







declaración visual a  los elementos básicos que no guardan  conexión alguna  con 
cualquier información representacional extraída de la experiencia del entorno.”132 
 















cosa  con  una  obra  de  arte  abstracta,  no mimética. Dado  que  no  representa  la 
parte  externa  de  los  objetos  físicos,  se  aproxima  más  a  las  formas  puras  que 





























El entorno físico clausurante o  la moldura también juega un papel  importante en  la decisión 
de los significados y sentidos de un cuadro determinado, funciona como un sello que cerca la 
totalidad  de  del  cuadro,  orientando  al  lector  sobre  la  direccionalidad  lectoral.  D.  Dondis 
explica las posibles formas que puede tomar el cuadro cerrado: 
“Todos  los  contornos  básicos  expresan  tres  direcciones  visuales  básicas  y 
significativas: el cuadrado,  la horizontal y  la vertical; el  triangulo,  la diagonal; el 
círculo,  la curva. Cada una de  las direcciones visuales  tiene un  fuerte significado 
asociativo y es una herramienta valiosa para  la confección de mensajes visuales. 






los  gestaltistas,  consistente  en  la  división  de  los  espacios  en  los  que  se  desenvuelve  el 
contorna en zonas endotópicas, ocupadas por figuras que participan en el escenario pictórico 
y exotópicas o (el backgraund), zonas del espacio interior no ocupadas, (el fondo del cuadro)  
Sin embargo  las  funciones del marco  físico o moldura no se  limita solo a aislar  los mundos 
ficticios de los reales, tal como explica Lotman:  “El marco del cuadro, las candilejas del teatro, 









La  problemática  de  la  percepción,  del  espectador  y  del  lugar  que  ocupa  en  los  procesos 
creativos  (productivo‐perceptivos)  y  los  debates  que  suscitan  y  engendran,  participan 
sumamente en  la  creación  y  configuración de diversas  teorías, que  a  su  vez enriquecen el 
panorama  artístico‐pictórico‐dibujístico,  dotando  así    de  elementos  de  juicio  el  otro  pilar 
fundamental de la cosa visual: la figura  del espectador‐lector  cuya trascendencia es avalada 
por  teorías  del  grueso  de  las  escuelas  pictóricas  y  la  crítica  del  arte  en  general,  como  la 
Hermenéutica,  la  Psicología  perceptiva,  la  Gestalt,  la  Semiología,  etc.,    que  consideran  al 





lector,  solo  permanece  la  obra  de  arte  y  el  laberíntico  recorrido  que  comienza  con  su 
necesidad esencial de hacerse re‐reconocer ante el espectador, el cual tendrá que darle una 
salida  lingüística a  tanto silencio acumulado dentro de sus entrañas.   El profesor  J. Aumont 




 “El  espectador  construye  la  imagen  y  la  imagen  construye  el  espectador... 
Reconocer algo en la imagen es identificar lo que se ve en ella con algo que se ve o 
que  podría  verse  en  la  realidad”  o  “El  reconocimiento  que  permite  la  imagen 








plano  que  el  del  creador;  éste  como  el  verdadero  fruidor  de  la  imagen  y  por  lo  tanto, 
transmisor  o  destinador  de  un  estilo    único  e  irrepetible,  similar  en  su  importancia  al  del 
espectador,  verdadero  dador  de  sentido,  en  el  que  imprime  su  propia  personalidad, 
competencias sobre la materia  horizontes culturales, estado psicológico, etc. 
 “El  resultado  final  es  la  verdadera  declaración  del  artista...  Pero  el  significado 
depende  así  mismo  de  la  respuesta  del  espectador.  Este  ambiente  modifica  e 
interpreta a través de sus propios criterios subjetivos. Hay solo un factor que sea 
moneda corriente entre artista y público, entre todos los hombres: el sistema físico 
de  sus  percepciones  visuales,  los  componentes  psicofisiológicos  del  sistema 








espectador  predispuesto  anímicamente,  pero  también  pertrecho  de  elementos  de  juicio 
crítico adquiridos a través de la cognición: 
George  Steiner  (1995):  Cada  acto  de  recepción  de  una  forma  significante  en  el 
lenguaje,  en  el  arte,  en  la  música,  es  comparativo.  Conocimiento  es  re‐
conocimiento,  tanto en el  sentido platónico del  recuerdo de verdades anteriores 
como  en  el  de  la  psicología.  Intentamos  comprender,  “colocar”  el  objeto  ante 
nosotros‐  el  texto,  el  cuadro,  la  sonata‐  otorgándole  el  contexto  inteligible  y 
conformador de una experiencia previa con la que está relacionado”139.  











serie  de  estrategias  enunciativas,  en  el  proceso  interactivo  sujeto‐observador  y 
objeto‐observado  se desprende  en  el  caso de  las  imágenes,  el hecho de que  la 









todo  la  abstracción  pictórica,  el  espectador  abandona  forzosamente  su  papel  pasivo  de 
“veedor”    para  pasarse  al  papel  activo  de  “lector”  que  trata    primero  de  aprehender  las 







texto  y  de  sus  entresijos,  sino  poner  de  relieve  su  propio  bagaje  cultural  y 
particularmente, sus resortes en el campo del arte. En términos de Gombrich “el 
papel  del  espectador  en  este  enfoque  es  una  combinación  constante  de 
“reconocimiento y de rememoración.”141 
Para Arnheim existen varios centros: centro geométrico, centro de gravedad visual, centros 






(artísticas,  en  su  caso)  consiste  en  organizar  el  caos  en  esos  diferentes  centros, 
interrelacionados con el centro absoluto, personificado en  la figura del espectador. Arnheim 
sostiene  la  idea  de  un  “centramiento”  del  espectador,  conformando  lo  que  él  llama  “  la 
geometría subjetiva, en definitiva, un “antropocentrismo”, recogido por  Jack Aumont en su 
libro, La imagen: 
 “espectador  con  el  propósito  de  desbaratar  la  idea  cartesiana  del  “centro 
geométrico”, tanto tiempo dominante  en las configuraciones artísticas clásicas 142 
A pesar de que  la mayoría de  las escuelas del arte admiten  la  figura del espectador  como 




de  valores  semánticos  sus  estrategias  lectorales. G. Gautier  en  su  siguiente  cita  señala  la 
dificultad del espectador en explorar las distintas latitudes de un cuadro: 
El espectador del cuadro se queda en el exterior, contempla o juzga encuadrado, el 
de  la  representación.  La  fotografía  en  gran  angular,  que  introduce  sutiles 
distorsiones, empuja al espectador hacia adelante,  lo  introduce en  los  límites del 
espacio de la imagen, negada en su estatuto primordial de superficie plana en dos 
dimensiones. El efecto realidad está en su cenit, mientras que el ojo del espectador 
está  situado  en  un  espacio  reducido  en  el  que  todos  los  puntos  están  a  igual 
distancia,  todo  se  pone  en  juego  para  hacerle  creer  que  se  acomoda  según  la 
distancia de los diferentes objetos representados143 
Mientras tanto, Gombrich, intenta sacar partido de la figura del espectador, conformando dos 
tipos  de  posiciones  o  mejor  dicho,  de  “focalizaciones”,  el  “cognitivo”,  que  abarca  todo 
conocimiento  lógico que el usuario acumula en  la memoria,  conocimiento   que  le  sirve de 
referencia para re‐memorizar todo aquello ligado, de cerca o de lejos, a la imagen en cuestión  
y posteriormente re‐construir una réplica conforme a las metodologías convenientes 







en  procedimientos  generales  de  conocimiento,  aplicable  a  cualquier  estructura  coherente, 
cohesionada  y por  lo  tanto,  significante.  El  segundo enfoque que propone Gombrich es el 




 Gombrich transita por el conducto más corto para  llegar a  los mismos resultados a  los que 
llegan  otras  teorías;  los  enfoques  de  Gombrich  parten  de  la  consideración  del  re‐
conocimiento se fundamenta en una construcción cognitiva en forma de competencias de las 




Imaginar  percepción  sensorial  es  implicar  la  totalidad  de  los  órganos,  una  auténtica 
multipercepción  que se encarga de recibir y trasladar informaciones desde el exterior hacia el 
interior del individuo y dependiendo del interés que pueden suscitar, son distribuidos en uno 
u otro  compartimento del  celebro o, descartados definitivamente por  inanes,  sin embargo 
cada  fenómeno  exterior  precisa  de  un  órgano  sensorial  específico  que  lo  perciba,  no 
obstante,  aunque  existe  una  percepción  colectiva  en  la  que  participan  simultáneamente 
varios órganos sensoriales, : ejemplo: cuando un artefacto a motor emite ruido, es detectado 
mediante el órgano auditivo, pero su forma solo se detecta a través de la vista. En el caso de 
la  imagen, más de  lo mismo,  al  ser  la  forma  su  reclamo principal,  la  vista  se anticipa a  su 
captación para satisfacer  la necesidad existencial del espectador por desvelar aquello oculto 
que la imagen insinúa tener. 
 La  idea  de  la  existencia  de  un    sistema  perceptiva  sensorial  bien  establecido  que  el 
espectador debe memorizar y familiar se viene desarrollando,  incluso antes del SXX, todo  lo 
contrario de  las reflexiones que pregonan  la  ineficacia de  los   “malabarismos desalineados” 
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que representan  los “ritos”  lectorales de una  imagen por ser apañados puntualmente por el 
usuario. 
J.  Pericotestablece  los  procesos  lectorales  de  la  percepción  visual  de  una  imagen, 
configurando unos estadios perceptivos consecutivos y articulados entre sí, que comienzan y 





con  pausas  que  generalmente  indican  un  cambio  de  dirección,  y  que  son  tanto 
pausas como acentos. El itinerario del ojo se une al del espectador que cambia de 




lectura  de  una  imagen,  confiando  la  responsabilidad    re‐constructiva  a  las  habilidades  del 




paso  la  adjunción  de  “una  serie  de  propiedades  accidentales”,  por  último  “La 
particularización”145 del texto en cuestión.  
 La  percepción  multisensorial    trasciende  de  una  simple  función  como  un  mecanismo 
biológico  de  recolección  de  unidades  paradigmáticas  sueltas  para  cumplir  cierto  itinerario 
perceptivo rutinario, sino que   es sin duda, un acto de gran valor pre‐analítico, suministra el  










Pocas veces existen  tantas unanimidades respecto de una  idea, sobre  todo, si ésta procede 
del ámbito de  la  literatura  y del arte en general por  sus  ramificaciones; nos  referimos a  los 
actos  biológicos  del  “ver”  y  el  “mirar”  el  primero  es  común  a  los  animales  y  humanos  y  el 
segundo, es  intrínsecamente humano. El “ver”, un acto sensorial “previo” a través del cual se 
establece  un  modo  de  contacto  con  la  realidad  exterior,  en  actitud  de  re‐conocimiento, 
aislamiento,  discriminación,  etc.,  e  incluso  algunos  animales  como  las  águilas,  el  halcón,  
superan  con diferencia  la  capacidad de  “ver” del humano, pero no  tienen mirada, un  rasgo 
exclusivamente  humano.  
 
 Pero  la parcela siguiente es  inabarcable, desborda  la capacidad de  la vista; entonces,  llega el 
turno de la mirada, no precisamente para poner orden y simplificar lo que a simple vista parece 




No obstante y a pesar de  la primacía de  la mirada sobre  la vista, ésta se presenta bastante 











 “La  vista es  la única necesidad para  la  comprensión  visual. No necesitamos  ser 
cultos  cuando  hablamos,  ni  comprender  el  lenguaje,  no  necesariamente  ser 
visualmente  cultos  para  hacer  o  entender  mensajes;  no  necesariamente  ser 




Gattegno plasma   en su artículo   Thowards a Visual Culture explica  la amalgamada relación 
que  viene  teniendo  el  individuo  con  la  naturaleza,    gracias  a    su  carácter  de  “veedor”  en 
oposición al de “lector”, hábito adquirido mucho después. 




Jean  París  en  su  libro  El  espacio  y  la  mirada  traza  una  línea  divisoria    situando  cada  acto 
perceptual  en  su  tiempo  y  espacio,  ya  que  para  ver  uno  o  varios  objetos  no  es  necesario 
permanecer observándolos  fijamente, mientras que  la mirada exige del espectador una serie 
de estrategias y movimientos corporales en un tiempo mucho más dilatado, lo que convierte la 
mirada  en  un  acto  lectoral  previo  al  pensamiento  el  cual  debe  asumir  el  espectador, 
demostrando así su interés aprehensivo respecto de la imagen seleccionada visualmente. 
           “Si  ver  equivale  a  registrar  mecánicamente  formas  y  colores,  mirar  vale 
mucho más, es sujetar al ser en el espacio por una operación voluntaria en que el 













 Convirtiendo  así  un  conglomerado  de  objetos  en  escenarios  dinámicos,  susceptibles  de 
ofrecer todas las escenas que se propone la mirada. La intervención de la mirada volatiliza las 





 El antropólogo R. Gubern regresa a  la noche de  los tiempos para encontrar  las razones que 
hacen  prevalecer  la  mirada  como  un  rasgo  específicamente  humano.  Gubern  constata  el 
carácter instintivo de la visión y también  la mirada en el Hombre: 
“No  es  ocioso  recordar  que  se  aprende  a  mirar,  a  seleccionar  e  interpretar  el 
campo  de  lo  visible,  antes  a  aprender  a  hablar.  Es  decir,  lo  sensorial  procede 
biológicamente a lo conceptual”151  
La mirada  ocupa  un  lugar  intermedio  entre  la  efímera    visión  y  el  pensamiento  profundo 
motivo  que  lleva  a  Jean  París  a  establecer  varios  tipos  de  miradas:  la  mirada  indirecta; 
inmediata,  absoluta  (Pantocrator:  ser  puro  trascendente);  la  mirada  doble,  mutable  (el 
Duccio) y la mirada triple, que se oculta, solo  un análisis exhaustivo la  contrasta                        
“Jean  París  (El  espacio  y  la  mirada,  1967)  propone  la  mirada  indirecta  que  es 
inmediata  y absoluta  (el   Pantocrator:  ser puro,  trascendente);  la mirada doble  
donde la mirada se polariza y se vuelve terrestre, mutable (el Duccio) y la mirada 































La  teoría  mentalista  de  la  percepción  surge  a  mediados  de  los  años  veinte  del  siglo  XX 
interesada en establecer una serie de configuraciones basadas en principios lógicos frente al 
ideario decimonónico basado en la percepción sensorialista de las imágenes; cuyo precursor, 
el  mentalista  Herman  von  Helmooholtz  se  percata  de  la  deriva  superficial  que  toma  la 
percepción  y  desarrolla  la  teoría  llamada  mentalista,  debiendo  su  nombre  al  elemento 
fundamental que interviene en el proceso lectoral de la imagen. 
Solo había que mencionar una cuestión ineludible en el sentido en que la función de la mente 






 “Sino  que  construye  una  representación  interna  de  los  acontecimientos  físicos 
externos  después  de  haber  analizado  sus  componentes  por  separado  pero 
simultáneamente”154  
J. Villafañe configura en el siguiente esquema los procesos de una percepción y los elementos 
que  intervienen en su construcción, desde el primer contacto con  la  imagen pasando, por el 
estadio de re‐conocimiento, parcela exclusiva de la memoria que reconoce en la imagen algo 









afañe  divide  la  memoria  visual  en  los  tres  planos  tradicionales,  el  primero  de  carácter 
sensorial  al  que  llama  Neisser  “icón”,  el  estanco  intermedio  o  “working  memory”  y  la 
memoria  conocida  por  largo  plazo;  como  indica,  almacena  informaciones  cifradas,  para 
acceder  a  esta  parcela,  las  informaciones  tendrían  que  alcanzar  un  nivel  determinado  de 
importancia  para  el  interesado  o  hayan  causado  en  él  un  impacto.  Arnheim  divide  la 
percepción mental en cognición intuitiva e intelectual,  
“la  primera,  tiene  lugar  en  un  campo  preceptual  de  fuerzas  que  interactúan 
libremente,... una obra histórica”. Y  la segunda se  refiere a  la aprehensión de  la 
imagen como un conjunto de acontecimientos clausurados dentro de un entorno 
cerrado  y  por  lo  tanto,  el  espectador  debe    dar  cuenta  de  la  imagen  como 
























a  incluir  en  su  ensamblaje  elementos  provenientes    de  todos  los  estamentos  de  la 
cotidianidad y del día a día de los individuos e implicarlos en los entresijos de la expresividad.  
 
Aunque  los  procedimientos  expresivos  multitextuales  y  las  teorías  que  los  contemplan 
arrancan  desde  lejos,  ya  en  los  escenarios  bélicos  homéricos  se  esgrimían  escudos 
atiburrados  de  figuras  y  letras  arengadoras  de  las  hordas  propias,  sin  embargo  hasta  la 
llegada del renacimiento y   con  la aparición de  la  literatura emblemática es cuando se  inicia 





teniendo en cuenta  los vertiginosos   cambios y re‐cambios   que experimentan  las formas de 
expresión,  ocasionados  por  los  avances  informático‐digitales  y  de  los  medios  de 







al  producto  literario  y  artístico  (ver  Meta‐texto  y  Meta‐imagen);  la  Hermenéutica,  la 
Estilística,  la Pregnancia Semántica, o  la Gestalt no  son más que  la punta del  iceberg de  la 





entre  (1960‐84)  los  resultados  no  son  ni mucho menos  decepcionantes;  cada  libro  de  los 
cuatro posee su propia personalidad expresiva, pero tienen en común el desbordante grado 
de  desbarajustes  y  segundas  intenciones,  algunos  intencionadamente  provocados  por  el 
autor  y  otros  tantos  ignorados,  por  lo  que  precisan  de métodos  de  lectura,  cuyo  carácter 
transversal e  integral facilitaría, no ya  la estabilización de síntesis definitivas de  los discursos 
propuestos, misión  cuanto menos  imposible,  sino  simplemente  la  construcción, a partir de 
mini‐estructuras significantes, pequeños simulacros  
Por una parte,  las disciplinas cientificistas como  la Poética según  la entiende J. Talens: “una 
construcción mental y abstracta, cuya finalidad reside en explicar y dar a conocer una esfera 
de  la  realidad  de  las  prácticas  significantes”  o  como  A.Yllera,  que  la  Poética  como:  “la 
especificidad del hecho  literario”. Por otra parte,  las  ciencias  científicas  como  la  semiología 














literatura    y  algún  tiempo más  tarde  se embarca en el estudio del  lenguaje pictórico  y  los 
textos visuales. 
Explica M. Krieger: 









pululan  dentro  del  polen  de  una  planta;  ampliando  las  frecuencias  de  colisión  en 
temperaturas  cálidas  cuando  la  viscosidad  se  licua,  llegando  a  la  noción  efecto  de  red.  El 
mismo  Einstein  explica  el  efecto  red,  basando  su  existencia  en  dos  elementos  científicos 
fundamentales como son la viscosidad y la temperatura.  
Por  otro  lado,  los  Movimientos  Estocásticos  en  los  que  los  acontecimientos  futuros  solo 
dependen  de  los    precedentes,  sin  la  influencia  de  los  acontecimientos  anteriores  a  los 
precedentes; el ejemplo del conjunto de automóviles que se acumula en una rotonda cuando 
el semáforo se pone en rojo, nunca puede coincidir con la siguiente acumulación en números, 
colores,  marcas,  conductores,  acompañantes,  tampoco  existe  ninguna  teoría  de 
probabilidades que calcule las siguientes estructuras antes de que se produzcan. 
En  este  sentido  cabe  la  posibilidad  de  transferir  esta  teoría  al  fenómeno  de  la 
multitextualidad en  la que  los distintos  lectores pueden construir en  los procesos  lectorales 





Según   piensa Eco:  “Un  sistema que produce una  secuela de  símbolos que  concuerdan  con 
cierta probabilidad, se llama proceso estocástico, y el caso particular de un proceso tal que las 





                El  Vagabundeo  Aleatorio,  como  teoría,  anti‐teoría  que  opta  por  los  movimientos 
aleatorios  y  fortuitos    en  cualquier  actividad,  particularmente  en  la  lectura  de  un  texto 
lingüístico  en  el  que  un  lector  determinado  puede  emplear  parámetros  lectorales  de  una 




































            aislada           caricatura          artística              pintura 
            dibujo           secuencial          fotografía             genérica 
                                                          
                                                           TEXTOS VERBALES                     
           reflexión              poema          anuncio             relato 
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           eslogan              parodia          folleto             denuncia 
                                                                         
                                                            MACROTEXTO 
             aislada            reflexión            caricatura          reflexión 
             eslogan            secuencial            anuncio          relato 
             fotografía            folleto            artística          denuncia 






















dos  sistemas  expresivos  compuestos  de  imágenes  y  textos  lingüísticos  ,  las  narraciones 
épicas de  la mitología  griega  y muchos  siglos después,  los autores del Medievo  tardío  se 
anticipan en la tarea de juntar (imagen + verbo)  157 y establecer sus fundamentos y reglas. 
 El  autor  argentino  gran  conocedor  de  la  literatura  griega  y  de  la  literatura  renacentista,  
engrosa  las páginas de  los cuatro  libros híbridos en su haber con  imágenes dichas épocas 
reutilizadas (rady mades), tratando de explorar en ellas nuevas posibilidades significantes, e 
                                                            




poemas;  no  obstante  hay  que  esperar  hasta  la  Alta  Edad Media    y  principios  del  Renacimiento  para  poder 
encontrar  la  figura de  la  literatura emblemática  ,  tal  como  la  conocemos hoy: un  texto  lingüístico  sobre una 





 A primera  vista,  la puesta en escena de un emblema  aparenta    ser un ejercicio de unas  simples mezclas   e 
ilustraciones que se complementan en sus significaciones y sentidoso  o incluso en casos más extremos, cabría la 
posibilidad de que cada texto pueda significar de sí y para sí, pero nada es lo que podría aparentar, ya que una 
vez  contactados  los  distintos  signos,  dan  lugar  al  surgimiento  de  múltiples  relaciones  incontenibles  y 
desbordantes que complican aún más la posibilidad de un análisis concluyente de los dos textos articulados, 
 “ La propagación más intensa de la fórmula Ut pictura poesis, y a la vez la mayor proximidad entre la poesía y la 
pintura  ,  tiene  lugar en  la época del Renacimiento  y durante  la  segunda mitad del SXVIII, Giulio Scalígero en 




En  la  literatura emblemática podemos distinguir  varias modalidades  representativas,    cada una de  las  cuales 
desempeña una o varias funciones, dependiendo de la finalidad de cada autor en la realización y propagación de 









158  Entre las numerosas razones que convierten el emblema en un multitexto , es precisamente su reducido 
material , que solo precisa de una imagen y un minúsculo texto que traduzca su contenido. El periplo del emblema 
arranca a principios del SXIX y fenece un siglo más tarde 
“En el discurso  logoicónico,  la  lengua vendría, así a extinguirse en el  icono y este encontraría  los  límites de su 







Mientras que el origen de  la divisa se remonta a  la misma época que el emblema,  los artistas muestran su 
habilidad  pictórica  retratando  personajes  heroicos  (nobles  militares  de  alta  graduación).  La  divisa  sufre 
cambios  temáticos  que  la  alejan  de  su  concepción  inicial  tendentes  a  representar  cuestiones  variopintas 
(religiosas, morales, didáctico‐pedagógicas, etc.),  
 “En la divisa el origen militar y caballeresco de esta forma de expresión mixta se hace más evidente que con 





medida  más  estitilizados.  El  enigma    se  extiende  desde  el  principio  en  sectores  sociales  bastante 
heterogéneos, encontrando más acomodo en grupos menos favorecidos ya que  a falta de otras posibilidades 
creativo‐lúdicas, se echa mano del enigma aunque también se crean divisas con fines plásticos 
“En  cuanto  al  enigma  de  carácter  figural,  tiene  una  determinación más  conceptuosa,  por  la  que  viene  a 
singularizarse frente a otras formulaciones”158 
Entre  las  numerosas  razones  que  convierten  el  emblema  en  un multitexto,  es  precisamente  su  reducido 










Mientras que el origen de  la divisa se remonta a  la misma época que el emblema,  los artistas muestran su 
habilidad  pictórica  retratando  personajes  heroicos  (  nobles  militares  de  alta  graduación).La  divisa  sufre 
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Aunque  en  el  sentido  de  buscar  espacios  de  creatividad,  Cortázar  no  parece  inclinarse 
claramente  por  los  derroteros  de  la  ékfrasis  y  el  modelo  ekfrástico160‐  si  esta  práctica 
                                                                                                                                                                                                       
cambios  temáticos  que  la  alejan  de  su  concepción  inicial  tendentes  a  representar  cuestiones  variopintas 
(religiosas, morales, didáctico‐pedagógicas, etc.),  
 
159“La geografía corporal se convierte a menudo en superficie de inscripción, en una suerte de tabula rasa, donde 
es   posible depositar las nociones de una ciencia o las fantasías especulativas de una metafísica.”159  
El cuerpo humano en su versión artística, añade dosis de ambigüedad a la cosa representada transformando la piel  
en un mapa que orienta el espectador en sus lecturas   
“Entre todos los dominios posibles donde se realiza la unión de lo icónico con lo verbal, surgir la geografía 
corporal como uno de los espacios más idóneos para producir la coniunictio de lo legible y lo visible”159  
La superficie de un cuerpo puede servir de espacio en el que se confía una suerte de mensajes secretos, unívocos 
para el depositante, pero equívocos y ambiguos  para los demás. 
 El cuerpo es superficie plástica, tapiz de signos. El cuerpo es también locus de la memoria artificial.”159 
  Hay que recordar el hombre zodiacal figurado en muchas ocasiones y en cuyo cuerpo se dibuja toda la 
geografía astral.”159 
“No es solo en el espacio plástico donde la figura humana se utiliza como depósito de imágenes y conceptos, sino 
que cierto tipo de discurso literario adopta articulaciones antropomórficas, para ir situando el desarrollo 
retórico de una argumentación. Se insinúa así la pintura de un cuerpo quimérico que sirve como sustrato y 




artística  solo  se  refiere,  como  argumentan  algunos  críticos‐  a  los  poemas  que  ensalzan 
cuadros y viceversa, pero si se refiere a toda obra artística en general, como esgrimen otros, 





160Antonio Monegal en su libro En los límites de la diferencia, aparte de definir la función de la ékfrasis en la obra  
homérica, en la que se observaban utensilios bélicos galoneados de poemas e imágenes, conmemorando 
acontecimientos heroicos de sus guerreros. 
 Ékfrasis, definida en la actualidad como la descripción literaria de una obra de arte, el principio ekfrástico es por 
tanto, la representación verbal de la expresión visual real o imaginaria”. Desde los estudios sobre la descripción del 
escudo de Aquiles en el libro XIII de la Iliada, pasaje en el que se detallan las escenas representadas en el escudo 
sobre bodas, riñas de hombres, ejércitos, pastores donde se destaca también la fabricación del objeto, su forma y 
material con que  se  realiza. Explica G.Ruiz respecto de los procesos evolutivos históricos de la ékfrasis: 
“En el S XVIII y en el S XIX los editores de Filostrato (autor de un libro de Eikonos que es una colección de 
descripciones de cuadros) sistematizaron el término ékfrasis con descripciones de obras de arte en el mundo 
bizantino. Fue Leo Spitzer que en los años 50 y un artículo sobre el poema de Keats, trasvasó el término, desde la 
literatura y pinturas antiguas hasta el comparativismo. La descripción de Spitzer es la primera que conocemos 
cuando dice de la ékfrasis “the poetic description of a pictoral of sculptural work of art”160  
 “Resulta significativa la derivación del concepto de ékfrasis, de ser entendida como descripción en un sentido 
amplio a referirse a objetos artísticos, porque si la obra una cosa cualquiera sino otra obra, que a su vez representa 
otra cosa, esa mediación le permite abrir paso al discurso sobre el proceso mismo de representación. Así la énfasis 
podría servir de instrumento, tanto para acceder, en un planteamiento estético ingenuo, a esa ilusoria 
naturalidad del signo como para poner en evidencia su artificialidad.”160  
Sin embargo, M. Reffaterre postula las dos formas de éfrasis, la tradicional crítica metatextual y la consumada 
intertextualidad entre dos textos artísticos, en la primera indica que la: 
 “ékfrasis crítica se refiere a un cuadro existente, y solo tiene sentido si está basada en el análisis formal de su 
objeto..., formula juicios variados y basados en principios estéticos explícitos; condena o elogia.la obra,”160 
Pero por otro lado, recalca la que: “La ékfrasis literaria se basa en una idea del cuadro, en una imagen del artista, 
en lugares comunes del lenguaje a propósito del arte, busca su admiración: al ser una variedad del encomio, se 
convierte de hecho en un blasón de la obra pictórica… En lugar de copiar el cuadro transcribiendo en palabras el 
dibujo y los colores del pintor, la ékfrasis] [literaria] lo impregna y lo tiñe con una proyección del escritor o más 
bien del texto escrito sobre el texto visual”160  
El texto literario se comporta como si tuviera necesidad de un ejemplo que trascendiera su propio discurso, y como la 
pintura es descrita para servir de cláusula a la secuencia verbal, en modo alguno se puede definir la ékfrasis literaria 
como una lectura, pues lo que descifra en primer lugar no es el cuadro sino a su espectador.  
“Solo nos queda identificar el ethos del género ekfrástico, puesto que todo género se define por su finalidad-por su 
telos- y los motivos por los que una idea preconcebida que ignora deliberadamente los caracteres de la obra de arte 




poética  cortazariana,  particularmente,  en  La  vuelta  al  día  en  ochenta  mundos  y  último 
Round, que colma sus páginas de ejemplos cubistas y surrealistas.                                                     
                                                            
161 Los cubistas y los surrealistas heredan en gran medida, las corrientes artísticas francesas de final de siglo 
XIX, muy en particular, el impresionismo y el simbolismo, aunque luego ellos amplían el radio de acción e 
influencia del movimiento a la literatura. 
La postura de    los cubistas y surrealistas frente a  la palabra y al texto no varía tanto del de  la  imagen,  logran 
igualmente manipularla hasta límites extremos, deformando su forma, y por lo tanto su significado e incluso su 
identidad lingüística, transformándose en entidad pictórica o lo que es más complejo, su conversión en un signo 
lingüístico‐figurativo,  un  híbrido  que  abarca  la  realidad  de  los  dos  lenguajes  (visual‐verbal).  Escribe  Antonio 
Monegal: 
 “...al cubismo en la pintura‐poema: el automatismo y la literariedad. El automatismo se habría convertido en un 
elemento común a  las dos artes gracias a una concepción de  la familiaridad entre  los  lenguajes verbal y visual 
promovida por  los surrealistas, enlazando cuadros de origen supuestamente automático, como El beso  (1924), 
con un automatismo caligráfico en las pinturas‐poema. Por ello Green aprecia en estos últimos cuadros la huella 
de  un  escritor  automático:  “Las  pinturas‐poema mezclaron  en  un mismo  espacio  el  automatismo  visual  y  el 
verbal. Estas obras son a la vez explícitamente literarias y explícitamente automáticas”161  
Las  diferencias  entre  las  dos  corrientes  son  principalmente  dos:  en  primer  lugar,  la    diferenciaetimológica, 
consistente en que  los cubistas  fundamentan  su actitud en el campo del arte en  las prácticas  literarias de  la 
misma  corriente,  que  son  al  fin  de  cuentas  las  que  amparan  sus  divagaciones  artísticas  consistentes  en  la 
desintegración  de  los  principios  organizativos  tradicionales  de  los  lenguaje;    mientras  los  surrealistas  aún 
persiguiendo  los  mismos  objetivos,  optan    por  la  interrupción  de  los  hábitos  constructivo‐formales  y 
significantes  de  los  lenguajes,  o  sea,  la  desautomatización  de  los  sistemas  organizativos  de  los  lenguajes 
cotidianos; no obstante la diferencia más importante entre ambas corrientes vanguardistas a destacar, radica en 
la  violencia  militante  materializada  y  practicada  por  los  surrealistas  a  base  de  mutilaciones  y 
descuartizamientos,  indistintamente en las palabras y las imágenes; considerando lo espeluznante y lo terrible, 
no como hechos terribles que había que evitar puesto que contaminan una de las  verdaderas funciones del arte 
y  la  literatura  consistente en  la  transmisión de  lo bello, entre otras  funciones,  sino  como una posibilidad de 
representación estético‐artística en  la que  la  fealdad  y  lo macabro  se  constituyen en  artilugios  significantes.  
Dice Antonio Monegal : 
: “Por terrible que resulte, en imágenes o en palabras, la representación de la violencia tiene también una lectura 
que  no  es  literal,  sino  como  metáfora  de  la  violencia  que  se  ejerce  contra  el  discurso.  Lo  poético  no  es  la 
mutilación misma, sino el tipo de recombinación y yuxtaposición de los signos.”161. 
Salvador  Dalí  posiblemente  sea  el  artista  surrealista  más  ferviente,  somete  sus  obras  a  largas  sesiones  de 
“torturas,  convirtiendo partes humanas  en objetos disociados  entre  sí  con  el propósito de  incrementar más 
recursos  asociativos propios de  la  creatividad  artística.  La mutilación de  los objetos  y  las palabras  genera  la 




como  réplica  de  una  realidad  construida  a  base  de  fragmentos  fundamentalmente  heterogéneos.    Señala 
Monegal que: 
 “La muerte y el descuartizamiento sirven así una doble función: tienen un simbolismo específico y se emplean 





través de  los  cuatro  libros no  solo  construye espacios multitextuales,  sino  continentes que 








cuando pusieron  la  cabeza  cortada  sobre el despacho,  se  rompieron  todos  los  cristales de  la  ciudad”  (Lorca). 
Aunque  hay  que  señalar  que  dada  su  naturaleza  multifacética,  Lorca  también  experimenta  en  el  ámbito 
pictórico, dibujando su propio cuerpo degollado y mutilado. 
Buñuel  emplea sus dotes  cinematográficas en  favor de la versión más extremista del surrealismo, trasladando 
al arte “en movimiento”  lo  inerte de  la pintura y  la poesía para poner  luz  sobre  la oscuridad y dotar de vida 
acontecimientos harto espeluznantes que corroboran la existencia de otras rutas de creación artística a explorar, 
(Le  chién  andalu, Viridiana)  reflejan,  en  gran medida,  la  quiebra  de  la  uniformidad  y  las  buenas  formas  ;  la 
imagen de un ojo a punto de ser desollado desborda las formas más atrevidas y transgresoras, representadas en 
el arte y la literatura y evidentemente, en el cine.  
 ‘Para Buñuel, Lorca y Dalí tendrá alcances distintos, pero requerirá en los tres casos una toma de postura en 
cierta medida antivisual. Lo que para el poeta supone el repudio de la metáfora analógica, equivale para el 
pintor y el cineasta a la subversión de la iconicidad verosímil’161.  
 Mientras tanto, las representaciones cubistas, especialmente en sus inicios, recorren  a menudo, al collage o al 
típico ‘corta y pega’ en el que se solapan elementos de todo tipo, los objects trouvé (trozos de prensa, migas de 
pan, pinturas, dibujos, textos etc.),  todos ellos fijados y articulados en un espacio plástico concreto, representan 
cachos de mundos velados; técnicas que emplean con frecuencia Gris, Picasso, Broque, etc.. Otra de las técnicas 
cubistas es la llamada “abstracción matérica”, una técnica fundamentada en la reformulación de la noción de la 
forma; practicada por Tapiés, Buri, Duboffet, etc.,  “Picasso puede evocar la naturaleza misma de la cabeza de un 
toro simplemente cambiando el manillar y el asiento de una vieja bicicleta.”161  
Miró siendo uno de los principales exponentes del cubismo de la segunda mitad del siglo XX, personifica esta 
revolución , convirtiendo el acto creativo en una permanente  excomunión de los signos respecto de su afiliación 
originaria, ingresándolos en un sistema cuya volatilidad no ya de significado, característica habitual en la 
literatura y el arte en general, por el hecho de serlo, sino la desfiguración de la misma materia;  al margen del 
corta y pega, . R. Arnheim  en su libro Servirse de la imagen, ofrece su visión  gestaltista: 
 “Hay diferencia en el modo de significar de los materiales, de cada orden de signos. Las reglas del juego 
cambian con cada orden de signos: las reglas del juego cambian con cada arte.. La distorsión llega hasta el 
punto de desarticular la sintaxis y hace poco menos que imposible la separación de frases... Estamos ante una 
construcción verbal que no se puede visualizar. En este caso sería absurdo, por lo tanto, buscar la relación entre 
pintura poesía en la capacidad mimética común o en la imitación mutua. El modelo clásico de familiaridad en lo 







de  su  tiempo  (Vietnam, Angola, Nicaragua, Cuba), existe en paralelo e  igual de  sublime,  la 
faceta de Julio Cortázar escritor universal, fiel del principio al fin a su línea creativa, universal, 
única  e  irrepetible;  una  parte  muy  importante  de  ella,  innata  y  otra  adquirida  desde  la 
infancia y a  lo  largo de todo su periplo vital‐literario, especialmente en su estancia en París. 
En  su  amplio  libro  de  ensayos  Teoría  del  túnel  convertido  en  laboratorio  de  autor  en  que 
expone un gran repertorio de sus lecturas sobre el Romanticismo (J. Keats), el Simbolismo (A. 
Rembaud),  impresionismo  (J. La  forgue), existencialismo  (J. P. Sartre, Kierkgaard),  literatura 
fantasmagórica de terror en los cuentos de su afamado maestro E. A. Poe, el surrealismo (A. 
Artaud, Aragón) Otras  lecturas de autores menos afamados, pero  igual de  importantes que 
las primeras, traza su propia visión del mundo. La  literatura clásica, especialmente  la griega; 








Ante  este  escenario  de  influencias    había  que  mencionar  que  la  totalidad  de  la  poética 
cortazariana,  desde  La  otra  orilla  (1937)  hasta  Deshoras  (1983),  comparte  un  mismo  y 
fundamental  étimon(Spitzer)  del  autor:  dificultades  existenciales  de  toda  la  galería  de 
personajes que habitan sus obras.  
Las obras  cortazarianas  seleccionadas para  su análisis, evidentemente  llevan  incrustadas  la 
personalidad  literaria del autor,   pero en este caso el autor va más allá y da otra vuelta más 
de tuerca irrumpiendo en el ya enmarañado mundillo de la escritura con un espacio de diseño 


















Cuando  Cortázrar  desembarca  en1951  en  Europa  para  quedarse  ya  había  escrito  un  buen 
número de libros,  sobre todo Bestiario, una colección de cuentos en la que traza su posición 
ideológica que nunca abandona, en Bestiario da  riendas  sueltas a  la  imaginación, abriendo 
puertas que conducen a mundos donde las transferencias recíprocas entre los humanos y los 
animales es factible; no obstante  lo que parece, a todas luces, más asombroso es el híbrido 









Los  personajes  (personas)  que  Cortázar  lanza  al  ruedo  en  la  mayoría  de  las  ocasiones  










“La  cuestión  de  la  soledad,  incomunicación,  locura,  autodestrucción  y  un  largo 
listado de  patologías que sodomizan a los personajes en cuestión, parecen fijos en 




Generalmente,  los  personajes  arquetipos  que  crea  Cortázar  se  caracterizan  por  tomar 
decisiones arriesgándose a nadar contracorriente y aventurarse a no salir indemnes, toda vez 
que  son  empujados  por  la  angustiosa  existencia  en  medio  de  enjambres  humanos  pero 
aislados en su propia e interminable contienda.  
El  relato Con  legítimo orgullo,  incluido  en  La  vuelta al día  en ochenta mundos, 
participaría  de  “esa  condición  de  homo  absurdus  que  caracteriza  al  hombre 
contingente del siglo XX, y que los filósofos inscriben en el proceso de destrucción 











El  relato    narra  majestuosamente    el  estado  de  la  degradación  progresiva  que  pueden 
alcanzar seres humanos, seres sin nombre que tratan de justificar su propia existencia,  como 
ciudadanos  útiles  honrados,  limpiando  el  cementerio  de  la  ciudad,  cuyo  perímetro  se 
ensancha  gracias  a  su  participación  en  una  guerra  fronteriza  desde  donde  deben  recoger 
serpientes y extraer su esencia que sirve de excitante a  las mangostas que participan en  la 
recogida de  la hojarasca;  guerra que  también provoca  víctimas mortales entre  sus propias 
filas que entierran en el  mismo cementerio, y así… 
 “la  representación  paródica  del  personaje  descolocado  de  Cortázar.  En  las 
diferentes  variantes  del  juego  de  la  representación‐  de  la  simple  mímesis  a  la 
subversión  del  clown‐  descubrimos  algo  más  profundo:  el  intento  a  través  del 








personajes  de  Cortázar  son  incapaces  de  amar,  solo  pueden  desear  y  poseer. 
Buscan  alocadamente  reafirmarse.  En  los  cuentos  de  Cortázar  el  acto  sexual 
representa  la última puerta por abrir,  la tentativa final,  la posibilidad de escapar 
con  esperanzas.  Pero  luego  de  consumado  sobreviene  el  fracaso,  la  vuelta  al 
principio inhibidor, la muerte, la destrucción total, la muerte.”169   
La poética de Cortázar está repleta de  imágenes eróticas que verifican su  lírica y su afán por 
descubrir  y  hurgar  en  parcelas  algo  tabús  en  la  narrativa  que  no  fuese  la  especializada. 
Cortázar  incluye  en  casi  la  totalidad  de  su  narrativa  las  escenas  eróticas  como  figuras 
humanas a la vez que literarias;  títulos como  La vuelta al día en ochenta mundos o el último, 
el  Fantomas contra los Vampiros Multinacionales, constatan este interés del autor; aunque lo 







aunque  siempre  surge  en  los  personajes,  más  bien  como  un  estado  de  perturbación  
psicológica  sin  que  llegue  a  consumarse  fisiológicamente,  es  decir  una  figura  literaria  que 
Cortázar explota arrastrando el texto al límite.. Indica Antonio Planells en su libro Metafísica y 
erotismo: 
  “La narrativa de Cortázar está poblada de  imágenes  sexuales, de expresión 
audaz  y  portadoras  de  gran  fuerza  lírica.  Tales  imágenes  abarcan  una  gama 







La erótica de  la  imagen que  transmite Cortázar no parece asemejarse en nada a  la  imagen 
erótica al uso, ejemplo: el relato“Ciclismo en Grignan” el rompecabezas en el que  las partes 
de  una  bicicleta  se  convierten  en    objetos  con  vida  que    rezuman  sensualidad;  o  una 











En su afán por  invertir   todo orden viviente, Cortázar  implica  los animales en sus aventuras 
literarias  con el propósito de extender  su nebulosa  sobre el otro grupo de seres que al igual 
que los humanos también  se agregan y disgregan. 
  Los  animales  en  el  mundo  literario  de  Cortázar  cobran  una  importancia  significativa  si 
tenemos  en  cuenta  su  abundancia  y  diversidad    y  sobre  todo  su  clasificación  dentro  de 
órdenes  que  varían  entre  los  animales  domésticos    que  el  autor    define  como  “trilogía 
doméstica”,(gato, perro, pollo),   generalmente,  inofensivos, pero pueden dejar de  serlo en 
cualquier  momento  en  que    se  les  sitúe  fuera  de  su  contexto  habitual,  y  precisamente 
Cortázar  acumula bastante experiencia   en el  ámbito de  la  ficción,   ubicando  animales en 
espacios  no  habituales  para  ellos  para  provocar  comportamientos  inusitados;  o 






























 “El  animal  se  vuelve  objeto  de  la  proyección  de  sentimientos  y  problemas  de 
infancia, describiendo un mundo cerrado de miedos y consolaciones que se aparta 
del convencional y descontado mundo circundante: el mamboritá, sacado de sus 
lugares  comunes  (la  hembra  que  se  come  al  macho,  el  sobrenombre  de  “tatá 
dios”, porque alzando las patas delanteras parece indicar el cielo), asume la figura 
del acusador, del vengador del reino de los insectos”172 
 En  el  macrotexto  Fantomas  contra  los  Vampiros  Multinacionales,  Cortázar    establece 
similitudes entre humanos y animales, situando en el mismo plano de realidad  los dictadores 
siniestros y los insectos gregarios.  




de    los  imaginarios,    siendo  gran  lector  de  la  literatura  clásica,  se  sirve  de  la  animalia 
mitológica griega de los grandes maestros de la épica para explayarse  en los recovecos de la 
sinrazón creadora.  Los premios representan el punto de partida de una aventura mitológica 













desligadas  que  se  relacionan  desde  su  impenetrable  de  pureza,  sino  como  dos 




prototipo  de  toda  representación  heroica  individual,  en  tanto  que  constituye  la 
expresión mitológica  del  primer  acto  conscientemente  vivido  en  oposición  a  las 
conductas colectivas”175  
Explica Antonio Planell en su libro Metafísica y erotismo: 
“...  El  severo  cuestionamiento de  todo aquello que aceptamos  como natural,  lo 
expulsa a explorar  las  limitaciones de  tal aprobación y  las  zonas  fronterizas con 
otras  realidades posibles. Cortázar  instala  su observatorio experimental en  tales 






un  lado  el  empleo  de  sus  propios  artilugios  marcadamente  propios  en  los  que  incluye  la 







apuesta vital‐literaria por el Surrealismo, no ya como  tendencia  sujeta a cambalaches,  sino 
como una firme actitud dentro de los ámbitos creativos y  de todas las facetas de la vida. 
De hecho en una de  tantas  referencias que hace  respecto del  surrealismo,  cuenta a Omar 
Prego  en  La  fascinación  de  las  palabras,  sus  primeros  contactos  con  el  movimiento 
vanguardista: 
 “El  surrealismo  fue mi  Camino  de Damasco, me  arrancó  de  la  sensiblería  pos‐
romántica de la Argentina de los años treinta, me enseñó a atacar a la palabra, a 
batallar amorosa y críticamente con ella, a fiarme de los absurdos y a rechazar la 





 Sin ninguna duda  Julio Cortázar no  solo prodiga  su  tiempo en cambiar  las  reglas del  juego 
infringiendo  normas  en  todos  los  órdenes  y  desmontando  estructuras  y  en  ocasiones  sin 
construir  nada  a  cambio,  o  en  otras  para  construir  simulacros  y  bocetos  que  no  enuncian 
nada  solo  insinúan  y  sugieren.  El  Surrealismo  parece  ser  la  herramienta  perfecta  que 
encuentra  Cortázar  para  emitir  todo  tipo  de  desbarajustes  lingüísticos  y  textuales,  con  la 
escusa de la desautomatización de las estructuras tasadas y presupuestadas de antemano en 
el  ámbito  comunicativo  y  artístico,  incluido  el  acústico,  anteponiendo  el  jazz  por  su 




escuchar  algunas  grandes  interpretaciones  de  jazz  para  medir  la  inmensa 
diferencia  cualitativa  que  hay  entre  esas  dos músicas.  El  jazz,  en  cambio,  está 
basado  en  el  principio  opuesto,  en  el  principio  de  la  improvisación.  Hay  una 
melodía que  sirve de guía, una  serie de acordes que van dando  los puentes,  los 
cambios de  la melodía y  sobre eso,  los músicos de  jazz  construyen  sus  solos de 
pura  improvisación, que naturalmente no repiten nunca...el  jazz en ese momento 






improvisación  total de  la escritura.  . Y entonces el surrealismo me había atraído 






todos  por  cierto,  pero  que  lo  onírico  juega  un  papel  muy  importante  en  mi 
poesía””179 
Cortázar esta vez   acude al archivo de  las  imágenes oníricas   con  las que venía atestando su 
narrativa,  intensificando estilos  literarios marcados por  la presencia de imágenes  lingüísticas 
que  sirven  de  referencia  de  lectura,  con  la  escusa  de  convertir  las  limitadas  y  estrechas 
relaciones  entre  signos  del  mismo  lenguaje  en  relaciones    multirelacionales 
multidimensionales y multidireccionales, susceptibles de multiplicar al infinito los significados 
desde  el  primer  contacto,  sobre  todo  cuando  los  distintos  lenguajes  se  profesan  rechazos 
recíprocos, entonces las consecuencias pueden desbordar cualquier previsión. 
Cortázar  en  esta  su  última  fase  creativa,    opta  por  una    simultaneidad  expresiva  (visual‐
verbal), separados únicamente por esa rendija, ese surco en blanco, ese resquicio que señala 
Faucault en su estudio de las imágenes textualizadas de Magritte, un espacio transfronterizo, 
donde  en  realidad  se  establecen  las  conexiones  y  se  solventan  conflictos,  una    “frontera 
común” en la que los elementos están juntos pero no revueltos; según indica el pensador, el 
vacío no define en realidad un simple margen inocuo entre los dos textos, sino “La ausencia 












pieza  es un  cuadro. Vos  crees que  estás  en  esta pieza pero no  estás. Vos  estás 
mirando la pieza, no estás en la pieza.”181  
La apuesta multimodal de Cortázar confirma su preferencia por hacer del acto creativo una 




ha partido de  la  intuición de que  textos aún pueden decir más si se  les  reacomoda en otra 
figura. El acento se coloca en la palabra collage una vez que ella se despoje de su acepción de 
mezcla  irresponsable  y  se  aproxime  más  al  sentido  oriental  de  la  percepción  o  al  de  lo 
automático  surrealista,  Cortázar  basa  en  ese  concepto  la  hechura  de  sus  dos  libros 
considerados más  lúdicos de La vuelta… y Ú R “La  idea del collage‐ texto y  foto‐ me parece 
fascinante. Si yo tuviera los medios técnicos para imprimir mis propios libros, creo que seguiría 
haciendo los libros‐collages: 


















































La   descontextualización y    la  recontextualización dos   empeños que Cortázar experimenta 
junto con su amigo Julio Silva en  los cuatro  libros ya citados. La manifiesta multetextualidad  





Tomamos  dos  de  las  acepciones  de  la  re‐contextualización,  la  de  repetir  el  ejercicio  de 
contextualización y  la segunda,  la de contextualizar textos extirpados y descontextualizados 
de  otros  contextos  donde  significaban  de  una  manera  totalmente  distinta    a  la  que  son 
traídos  a  significar  nuevamente  por  Cortázar  y  su  compañero  Silva  en  los  complicados 
contextos propuestos  . Dice Antonio Gamonal con respecto a este tipo ejercicio creativo de 
“collages”, que deben su existencia a los primeros experimentos cubistas y surrealistas 




ya  de  texto  sino  directamente  del  papel  impreso,  que  en  su  utilización  plástica 
revelan su presencia como cosa”183  
Las  ubicaciones  espaciales  de  los  elementos  que  pueblan  las  páginas  de  las  cuatro  obras 
cortazarianas, se pueden reducir a dos modalidades:  
‐Cuando uno o varios textos  lingüísticos son transcritos sobre una imagen: títulos, 
apostillas,  comentarios,  glosas,  notas,  sugerencias,  adoraciones,  mensajes 
descifrados, etc.  












cualquier  otro  texto  que  no  tiene  que  ser  del  mismo  código.  Los  enunciados 














Textos  lingüísticos/textos  lingüísticos,  textos  visuales/textos  visuales,  textos  visuales/textos 
lingüísticos, textos lingüísticos/textos visuales, textos lingüísticos/visuales/lingüísticos/visuales… 
 La  coexistencia  multitextual  convierte  el  entramado  en  un  trasiego  multidireccional  y 
multidimensional  continuo de objetos, figuras, letras y un sinfín de símbolos, que van de un 
lado para otro, estableciendo contactos y alianzas generadores de significados y sentidos 




El  segundo  pilar  fundamental  con  el  que  el  autor  construye  su  compleja  y  enmarañada 
arquitectura macrotextual  en los cuatro ejemplares “híbridos” es el mundo de la imagen en 
todas sus extensiones, formas y características: (pinturas, dibujos y esculturas), sean aisladas, 
móviles,  secuenciales,  fijas,  textualizadas,  simbólicas,  icónicas,  mitológicas,  fetiches,  
individuales o múltiples, etc. 








leer  la  imagen, pero el grado de dependencia del  significado de ésta depende a  su vez del 
grado de reconocimiento que de ella pueda tener el lector. 
En  los  casos en  los que   el usuario posee  cierta  facilidad para  identificar una determinada 
imagen,  el    epíteto  adquiriría  menos  importancia  y  su  función    sería  la  de    constatar  lo 
evidente a  los ojos del  lector; mientras que  la  imagen desconocida, su apego a  los designios 
del texto que  la explica crece y por tanto crecen  las especulaciones y  las conjeturas, dando 
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lugar  a  equívocos,  por  ejemplo:  la  imagen  izquierda,  “retrato  de  Julio  Cortázar”  es 
identificable y ofrece pocas dudas sobre  la  identidad del retratado,  incluso su  identificación 
se haría posible  sin  la  ayuda de  las palabras,  sin  embargo,  la    imagen de  la derecha  cuyo  







Fernando  de  la  Flor,  apoyándose  en  la  teoría  de  Roland  Barthes  que    justifica  el 
“sometimiento”  de  la  imagen  a  la  palabra,    incluso  va más  lejos  enlazando  claramente  el 
destino de la imagen con el de la palabra, no hay sentido de lo visual sin lo verbal, la imagen 
solo logra palpitar a través de la palabra:  




Aquí el  lenguaje es metalenguaje... en esa  lengua  la que somete al control y a  la 
dictadura  logocéntrica,  la organización misma del fenómeno, en cuanto conjunto 










constatan  con  creces  este  tipo  de  maridaje  dialógico,    basado  fundamentalmente  en  el 
principio de la intertextualidad que tanto atrae al autor argentino. 
El  diálogo  entre  el  arte  y  la  literatura  no  es  necesario  que  se  produzca  en  términos  de 
bonhomías entre  las artes, el diálogo como primer contacto relacional, puede derivar en un 
sinfín de maneras y modos,  sobre  todo, cuando  se  trata de diálogos que  transcurren entre 
textos artísticos, entonces la multiplicación de incidencias y fricciones inter‐artísticas se hacen 
más  evidentes;  de  ahí  que  el  diálogo  multitextual    se  produce  en  innumerables  planos  y 
dimensiones;  la  ékfrasis,  la  ilustración,  la  semantización,  la  textualización,  etc.  son  algunas 
versiones en las que unos sistemas sígnicos establecen relaciones con otros sistemas; un texto 
literario  paródico  puede  establecer  diálogo  con  un  texto  literario  panfletario,    un  texto 
literario  del  siglo  XII  puede  establecer  perfectamente  diálogo  con  otro  texto  lingüístico  o 
pictórico del siglo XX,  sin  la necesidad de concretizar la naturaleza del diálogo. Dice Antonio 





establece  entre  el  código  literario  y  pictórico. Una  parte  responde  a  exigencias 
formales  de  una  determinada  índole  con  el  peso  de  una  tradición  específica. 
Mientras  la  otra  tiene  sus  propios  problemas.  Es  como  si  asistiéramos  a  la 






La  cuestión  radica  en  que  las  diferentes  artes  y  modos  expresivos  dialoguen  para 










 La  imagen  siguiente  trata de una mano mnemónica derecha, cercada de una  línea circular 
continua  que  custodia  en  su  palma  una  serie  de  signos  distribuidos  en  zonas 
estratégicamente calculada, lo que supone la implicación del espacio en la construcción de la 
leyenda simbólica cifrada y por tanto ultrasecreta;  la interrogante que se plantea es ¿ Existe 









La  imagen  complementa  el  significado  del  texto  lingüístico  y  el  texto  complementa  el 
significado de la imagen, un auxilio mutuo o lo que es lo mismo, la existencia de uno exige la 
existencia de la otra. 
Esta  modalidad  de  intertextualidad  es  aparentemente  la  más  simple  por  haber  sido 
delimitada de antemano  la  función significante   de  los dos textos, aunque siempre existe  la 
fundada sospecha sobre  la    fidelidad recíproca, sobre todo por  la diferencia de  los sistemas 
sígnicos que construyen cada texto y  la capacidad de cada uno de ellos de vehicular valores 
semánticos exclusivos de otro. 
  Por  ejemplo:  el  relato  La  caricia  más  profunda  (La  vuelta  al  día  en  ochenta  mundos), 
probablemente  no  se  entendería    con  tanta  minuciosidad  de  cerca  ni  se  aprehendería  la 
trágica  situación  de  un  personaje  que  se  hunde  por  momentos,  solo  a  base  de  signos‐
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el  texto,  la  imagen  de  Louis  Armstrong,  cuya  fuerza  de  exhibición  en  una  de  sus  míticas 









En  esta  modalidad  relacional  entre  los  dos  textos,  el  sentido  o  los  sentidos  que  puedan 
vehicular ambos parecen ser determinantes, toda vez que  lo visual y  lo verbal se presentan 
confrontados  término  a  término,  hasta  un  cierre  final,  especialmente  por  el  deseo  de 
hegemonía de cada texto sobre el otro texto, una función artística específica que se confiesan 
mutuamente,  precisamente  para  arrebatarse  el  dominio  de  los  sentidos  acogidos  por  un 
mismo escenario. Este  tipo de coexistencia multitextual parece ser  la más promovida por  J. 








Dice  Antonio  Monegal  refiriéndose  al  desbarajuste    existente  entre  las  “cosas”  y  las 
“palabras” dentro de un mismo espacio: 
 “El  desajuste  entre  un  título  tan  descriptivo  y  un  cuadro  enigmático,  que  no 
muestra  sino  campos de  colores, hace no ya que  se  iluminen mutuamente  sino, 
por el contrario, que se enfrenten en sus respectivas propuestas de sentido. Nadie 
puede  decir  con  certeza  que  el  título  le  sirva  para  descifrar  lo  que  el  cuadro 
representa, ni tampoco que  la  imagen  ilustre el enunciado. La  labor de detective, 
que  busca  encontrar  rasgos  comunes,  se  ve  entorpecida  por  la  conciencia 
insoslayable de que el  cuadro  y  su  título  significan de muy distinta manera.  Sin 
embargo  se  significan mutuamente,  se  dan  sentido  aunque  no  se  traduzcan  ni 
interpreten, porque una vez se dan unidos en una misma obra, cargan siempre con 
la huella del otro. La obra existe en la tensión de los dos elementos187 
Tratándose de  conflictos   multitextuales,    cuando el  texto  lingüístico      golpea en  la misma 
línea de flotación  de la imagen, no con el propósito de prescribirla  o sellarla, como ocurre en 























La  imagen  del  elefante  que  posa  se  enfrenta  a  un    verdadero    texto    tan  sumamente 
rebosante de  valores semánticos  y por ende de sentidos  literarios propios que desbordan y 
eclipsan los lingüísticos en su totalidad. 
 u no  se  limita a  la  función de  interpretar  la  imagen. El  impacto   y  la  resonancia   del  texto 
(sujeto‐predicado)  logra desplazar   el  interés que pueda   suscitar y promocionar  la  imagen,  
apropiándose de sus vectores direccionales.. 
 
A pesar de    la distinción de  la    imagen   por    su  capacidad de  representar    lo  ausente   en 
condiciones    que  superan  con  creces  la  del  texto  lingüístico,  en  esta  ocasión  y  dada  la 




aún más,   si cabe,   su categoría  literaria en detrimento de    la categoría postal de  la  imagen 
que recoge un momento de diversión y de asueto de un grupo  de individuos anónimos. 
 





desde  el  punto  de  vista  de  la  naturaleza  infranqueable  de  cada  uno  de  los  textos 
contendientes,  “un  título  descriptivo  y  un  cuadro  enigmático,  no muestra  sino  campos  de 
colores ”, Monegal además de   poner de relieve  las diferencias existentes entre un  lenguaje 









representa, ni tampoco que  la  imagen  ilustre el enunciado. La  labor de detective, 





voluminoso y pesado,  su presencia  se vislumbra al principio de  cada  libro, desde  la misma 




el  título  del  cuadro,  a  la  espera  de  ayuda  explicativa,  para  recuperar 
seguidamente,  decepcionados,  la  distancia  de  contemplación.  Como  si  el  pintor 
nos  hubiera  jugado  una  mala  pasada.  Pero  es  ahí,  en  esa  inquietante  tensión 
donde  nos  habla  el  cuadro.  Si  sus  imágenes  no  son  fácilmente  referenciales 
¿Porqué habrían de serlo sus palabras?”192 
Si  había  que  hacer  un  inventario  y  recuento  de  los  objetos  y  las  figuras  que  habitan  la 
portada, sin tener en cuenta  las  letras, el resultado sería aproximadamente el siguiente: un 
acróbata que revoletea entre sus manos un conjunto de globos de diferentes tamaños; lo cual 





191 Semántica del griego (semantikus, lo que tiene significado), semantizar  algo es designarle un  significado y 
sentido. Generalmente, cuando se menciona el concepto o más bien de proceso  semantización, casi siempre salta 
a la vista ese texto lingüístico que pretende arrojar luz sobre la nebulosidad que se apodera de la imagen, por el 
hecho de serlo y por otra razón, incluso más acuciante, la de enseñar su contenido, en vez de hablar de él y 





del espacio    ,  tomando  el primero por el  segundo  y  viceversa,  solo  vendría del  lado de  la 
especulación y la conjetura; de ahí que el título lingüístico viene a semantizar y reconducir el 
significado, aunque  siempre de manera  relativa y  transitoria, ya que el mismo  título puede 








“Toda  representación  referida  por  su  espectador  a  enunciados  ideológicos, 
culturales,  en  todo  caso  simbólicos,  sin  los  cuales  no  tienen  sentido.  Estos 
enunciados  pueden  estar  implícitos,  nunca  formulados:  no  por  eso  son  menos 
formulables  verbalmente  y el problema del  sentido de  la  imagen, pues, el de  la 
relación  entre  las  imágenes  y  las  palabras...no  hay  ninguna  imagen  pura, 




asombrosas si cabe,  integrando  imágenes, cuya  función es  la de semantizar otras  imágenes 
ejemplo:  la  imagen  de  la  abeja,  un  insecto,  cuyo  sentido  de  organización,  fecundidad  y 


















objetos  y  figuras  (  el muro,  el  uniforme  gris),  particularmente  el  aspecto  compungido  del 
retratado,  agudizan  el  ambiente  carcelario  lúgubre  y  asfixiante  en  el  que  se  encuentra  el 
retratado; mientras  tanto,  la  imagen  contigua  rebosante  de  imágenes  idílicas, muestra  un 
retratado radiante y placentero que contradice totalmente con el retratado en dificultades de 
la imagen izquierda, lo que explica la semantización mutua  de las dos imágenes, en el sentido 
























  No  siempre    cuando  un  texto  lingüístico  reposa  sobre  una  imagen  es  precisamente  para 
complementar su significado, o en casos extremos crear una dialéctica sobre el  liderazgo de 
sentido de  la unidad multitextual  (verbo‐imagen),  sino que a  veces  concurren  razones aún 
más  radicalizados, si cabe, el olvido y  la  indiferencia que pueda aplicar un  texto  lingüístico, 
obviando el verdadero sentido de la imagen y significando unilateralmente y a sus espaldas 
 Una verdadera amenaza en la que el texto lingüístico se cierne sobre la imagen en forma de 
título,  apostilla  o  cualquier  otro  texto  aparentemente  favorable  a  interpretar    y 
complementar  su  sentido originario,  cuando en  realidad  lo que pretende es  secuestrarlo y 
posicionarse.  




palabra  que más  emparenta  y  encaja  en  un  espacio  de  estas  características, DIVI(NA)  sin 

















la  finalidad de apoderarse de  sus  significados, negar  sus estatutos y  transformándolos en  : 
auténticos despojos 
“Son múltiples  las operaciones mediante  las  cuales  se pueden abrir por el  texto 
fisuras  por  la  que  el  silencio  se  asoma  y  el  sentido  se  escapa,  quebrar  la 
continuidad  discursiva  desarticular  la  lógica  del  sentido  entorpecer  el 
encadenamiento  semántico  desmontar  la  integridad  material  del  texto, 
fragmentarlo, tacharlo, diseminarlo  contaminarlo con signos indescifrables”194 
Sin embargo autores como F. de la Flor en su libro La imagen simbólica, considera   este tipo 
discursos que aterrizan  sobre  las  imágenes con el propósito de  suplantar  su  identidad,   de 
impostores que además arruinan el grado de connotación y polisemia que suele caracterizar 
una imagen: 
“El tacto presiona como un cíngalo sobre  la materialidad espesa de  la  imagen, el 
motto o lema encarcelada y perimetra la imagen que en esa empresa insoslayable 
halla  los  límites  de  su  coerción  más  inmediata.  El  comentario  vendrá  también 









 Coexistencia  y  colaboración, un  tipo de  relación que permite que un  texto  colabore en el 
significado  del  otro,  cuando  es  interrumpida  su  narración  por  razones  artísticas  como  la 
elipsis,  una  figura  en  la  que  se  oculta  un  tramo  narrativo,  cediendo  la  responsabilidad  de 
llenar el vacío al  lector; en este caso  la colaboración recíproca de ambos textos,   no se trata 
de actos de complementar significados, sino de la aproximación de un texto a la realidad del 






a adquirir  los distintos  sistemas  sígnicos en  fomentar  lecturas multidireccionales, pero  sin 
olvidar en última  instancia el sentido unitario que siempre caracteriza una obra de arte,  lo 
que  R.  de  la  Flor  llama  un  “discurso  mixto.”197,  un  estado  de  cooperación  permanente. 
García  Berrio  clasifica    este  tipo  de  comunió  multitextual  como  una  relación  de  pura  
“colaboración”,   
 “Todo  el  proceso  está  condicioavorecernado  por  los  términos  del  contrato  de 
colaboración.”198   Berrío  ,  lncluso habla de “actuación simultánea” o “facultades 
comunes comunes y de unos mecanismos universales de producción de  la  ilusión 
artística”199 











la  cuestión de  la  coexistencia  y  colaboración multitextua adecuada  a  su enfoque  cubista, 
aproximando de manera exagerada los dos lenguajes hasta fundir lo visual en lo verbal, para 
acabar dando cabida a un tercer elemento que llama elíptico a través del cual aproxima de 
manera  exagerada,  los  dos  lenguajes,  hasta  el  punto  de  fundir  lo  visual  en  lo  verbal  y 
viceversa , para dar lugar a un tercer elemento, “lo elíptico”, un fundido de la materia que se 

















muy  diversos,  un  libro  para  cronopios.  El  editor  me  da  bastante  carta  blanca  para  meter  viñetas,  mapas, 
galletitas secas, gatos disecados, etc. Además me propone cajas fabulosas, incluida una de 24 x 20, que es una 
exageración. Pero yo te mostraré las opciones, y si tenés un poco de tiempo podremos ver juntos cuál es la mejor 








dejado  la  impronta  de  su  paso  por  tradiciones  literarias  de  las  más  variadas 









de  elementos,  sobre  todo  imágenes,  se  altera  el  orden  de  unos  Y  se  reemplazan  otros203, 
como es el caso de la imagen de la portada, una imagen decimonónica en lugar del juego de 
niños   en  la versión original. Sea cual fuese el tipo de  la  imagen,  la obra La vuelta al día en 
ochenta mundos en su conjunto, es un homenaje a su “tocayo” Julio  Verne: 
 “una  especie  de  homenaje  a  Julio  Verne  de  quien  toma  prestado  el  título La 
vuelta al mundo en ochenta días (1872) y lo invierte a La vuelta al día en ochenta 
mundos”204  





203La  imagen dialoga con  la palabra,   La vuelta al día en ochenta mundos p. 18, Cuarto congreso  internacional 
CELEHIS de  literatura,  literatura española,  latinoamericana y argentina Mar del Plata, 7, 8 y 9 de Noviembre, 
2011 
 “En lo que respecta a las imágenes plásticas, resultan llamativos los cambios de la portada de la primera edición 











La  lectura  de  las  obras  se  convierte  en  una  auténtica  pasión  que  el  autor  comienza  a 
preconizar con empeño desde  las aulas del colegio, según asevera  Iván Rodrigo Mendizábal 
en La vuelta al mundo fantástico de los dos julio (s)206. 
Independientemente de  la  enorme  influencia de Verne  en  la obra  cortazariana, había que 
reconocer que el proyecto del autor argentino no solo consiste en explorar nuevos rumbos de 
la narrativa de aventuras, sino que se posiciona en las antípodas de su “tocayo” en lo que a su 
planteamiento  literario  se  refiere,  hasta  el  punto  de  transformar  los  viajes  fantásticos  del 
protagonista  de  la  obra  de  Verne,  Filheas  Fogg  por  los  mares  del  mundo,  en  viajes  
metafóricos de la escritura, la invención y el misterio. 
 “La vuelta al mundo en ochenta días de Julio Verne se transforma en La vuelta al 
día  en  ochenta mundos de  Julio  Cortázar.  Pero  el  juego  lingüístico   conlleva  un 
importante cambio semántico (la p. dialoga con la imagen)”207 
De  ahí  que    La  vuelta…  representa,  indudablemente  la  versión  velada  o más  bien  réplica 
invertida    de  la  obra  original,  construida  a  base  de  todo  tipo  de  “retales  (ready‐  made) 
literarios  y  artísticos  con  posibilidades  de  significar,  dando  lugar  a  extrañas  situaciones, 
orientadas a asaltar y disponer por completo la parcela reflexiva de los lectores, gracias a su  










mundos de Cocteau  (y quizá del  colegio), de Verne  (y  los viajes extraordinarios), de Poe  (y de  lo extraño), de 
Fernando del Paso (y de los recorridos que se hacen por lo cotidiano), de Lezama Lima (y lo fabuloso paradisíaco). 













“La  vuelta  al  día  en  ochenta mundos es  un  libro   que  se  caracteriza   por  la  co‐
presencia en el mismo espacio  textual de  la palabra y de  la  imagen plástica. La 
obra  ha  sido  clasificada  por  la  crítica  como  híbrida  y  perteneciente  al  género 
misceláneo. Miscelánea  desde  el  punto  de  vista  de  las  tipologías  textuales  que 
aparecen mixturadas, donde, sin embargo se reconocen ensayos, cuentos, poemas 
propios y poemas de otros autores, instructivos, citas, fragmentos autobiográficos. 
Miscelánea  también  si  se  atiende  a  los  discursos  no  verbales  donde  aparecen 
ilustraciones, dibujos, fotografías, publicidades, reproducciones de obras plásticas, 
gráficos, etc.”208 
Los mundos a  los que  invitan se reflejan de manera palmaria, no solo en el escenario de  la 
imagen de la carátula (tapa), sino que  también en los colores que revisten cada tomo (Tomo I 
de  color blanco y Tomo  II de  color negro), y  sobre  todo aquellos espacios ocultos entre el 



















Antes de abrir   cualquiera de  los dos tomos de   La vuelta…,  incluso antes de tocarlos, desde 
cierta  distancia,  se  atisba  su  peculiar  forma  rectangular menguada  que  no  encaja  con  las 
medidas  habituales  de  un  libro  “de  bolsillo”,  lo  cual  produce más  que  una  desazón  a  los 
usuarios durante su manejo210,  un hito de reflexión en el que Cortázar incide sin cesar como 
primera actitud anti‐costumbrista a  través de  la  cual anuncia a  los  lectores de aquello que 
vendría más adelante; sin embargo, el verdadero asombro se percibe una vez cerca, entonces 
el  lector  se percata de un peculiar  título nada  al uso  como  es  La  vuelta al día  en ochenta 
mundos , fenómeno al que menciona Batarce Bárrios en su trabajo la Poética del camaleón: 
 
“Como  es  notorio,  el  libro  propone,  desde  el  título,  una  visión  distinta  de  la 
consabida. Ese es el  sentido de  la  inversión del  título de  la obra  clásica de  Julio 
Verne.  A  partir  de  ahí  arrancan  los  efectos  de  "improvisación"  y  digresión 
repartidos a lo largo de los "ochenta mundos"211 
El  telón  de  fondo  de  la  portada,  cuya  apariencia  inminentemente  dinámica,  un  alquimista 
manipulando mundos  y planetas o simplemente un payaso volteando globos, incitando así al 
espectador a incorporarse y ser partícipe del juego como el instrumento más apropiado para 
iniciar  el  tipo  de  viaje  que  se  vocera mediante  el  insólito  título.  El  estudioso  Carlos Urani 
Montiel en su  trabajo, La poética del almacén recoge  la procedencia histórica de  la  imagen 
que ocupa los dos tomos que conforman la obra de La vuelta…: 
  
 “En  vez  de  la  imagen  de  los  niños  jugando  aparece  un  grabado  anónimo 
decimonónico que  representa a un hombre  sacando globos de  su pantalón para 
tirarlos en  lo alto y  jugar con ellos. Esta  imagen dialoga con el  título  (los globos 





lectores y especialistas en  la narrativa del autor argentino,  sobre  todo  si  se  tiene en  cuenta  la máxima de  la 
forma determina el contenido. Carlos Urani Montiel en su  trabajo, La poética del almacén  (Julio Cortázar y  la 
literatura  del  almanaque)  relaciona  la  forma  del  libro  y  los  argumentos  que  envuelve:  “La  forma  del  libro 
mantiene  una  relación  directa  con  los  temas  y  contenidos.  En  otras palabras, 
así como la prosa, fotografías, versos,  planos y  daguerrotipos comparten  el mismo  espacio  físico;  de 
igual manera, anécdotas, chistes, citas, referencias musicales, cine, historia, escultura y en si, cualquier aspecto 








En primer  lugar,   el Tomo II,  integra entre sus dos portadas un número  importante de multitextos 
que incluyen imágenes, textos lingüísticos y ambos conjuntamente,  











A  tenor de  los escenarios de  la  carátula del  libro, quizá ya no  sorprenda  tanto  la presente 
imagen, que por su aspecto, probablemente es un adelanto a  lo que se nos puede preparar 
en  las  páginas  siguientes,  sobre  todo,  si  no  va  acompañada  de  un  texto  que  esplique,  al 
menos, parte de su razón, el único indicio a seguir es el título que precede la página, pero el 
mismo título también precede la imagen de la carátula y todo indica que  la presente imagen 
también  invita  al  “viajero”  a descubrir  cuantiosos mundos  y  submundos que  rondan  en  la 
mente del gran Cortázar: 
“una  especie  de  viaje  alrededor  de  sí mismo,  una manifestación  de  su  posición 


















lector  en  su  circular  recorrido:  reales,  mitológicos  o  mixtos.  Independientemente  de  la 
naturaleza de los recursos, en su conjunto se asocian a distintas formas de viajar que el autor 
dispone para que cada  lector elija su propia  forma y dar  la vuelta al día, un mapa pictórico 









su  propósito  de  provocar  máximas  confusiones  en  su  (no)enunciado,  como  un  ferviente 
surrealista  que  sostiene  que  el  quehacer  poético  no  consiste  precisamente  en  facilitar  los 
significados o  los  sentidos de un discurso  literario,  sino  todo  lo  contrario, proyectarlo para 




salen peces de  recuerdo, alianzas  fulminantes de  tiempos  y  estados,  y materias 
que la seriedad, esa señora demasiado escuchada, consideraría inconciliables” 
El recipiente de cristal totalmente repleto de figuras, formas  de ámbitos heterogéneos como 









Los  forros  interiores  de  las  tapas  contienen  una  colección  de  dibujos  de  color 
blanco, sobre un fondo gris oscuro, que representan objetos, ámbitos culturales y 
épocas diversos:  figuras humanas, a veces  fragmentarias  (ojos, manos, dientes); 
símbolos religiosos, sociales y geométricos; elementos del mundo natural (plantas 
y animales variados).  
Graciela Batarce en “Acta  literaria” habla de una elipse, una neblina y sitúa  la  imagen de  la 




“Al  interior de  la  elipse  que  forma  el  título  hay  un  grabado  que  tiene  la  forma 
rectangular  de  un  acuario,  en  cuyo  interior  hay  un  bestiario,  plantas  y  objetos 
culturales. El acuario, la pecera o la burbuja de cristal son para Cortázar símbolos 
de un estado diferente de  la materialidad de  las  cosas: opacidad‐transparencia, 
duplicidad  y  ubicuidad  del  yo,  barrera  invisible  y  transgredible  de  la  otredad 






sintáctica y pictórica,    las pautas  lectorales consistentes precisamente en no seguir ninguna 






Un multitexto sin un nombre que  lo  identifica y  lo  reduzca a uno o varios  temas concretos 
precisamente  para  ser  un  continente  repleto  de  vida  y  dinamismo,  contado  en  primera 
persona, donde personajes  reales y  ficticios se entrecruzan en un mismo espacio narrativo, 
dentro del  texto se  insertan palabras y  frases de varias  lenguas. En el mismo espacio y con 
















aquellas  con  las  que  le  une  la  visión  radicalmente  opuesta  a  todo  aquello  dado, 
independientemente de su naturaleza o carácter. 
 
.  Transita  por  diferentes  planetas,  lugares  de  encuentros  con  otros  seres  que 
comparten los mismos principios de libertad creadora. Se establece el diálogo con 
cronopios  de  todos  los  ámbitos  del  quehacer  artístico:  Lester  Young,  Charlie 
Parker,  Clifford  Brown,  Louis  Armstrong,  todos  músicos  de  jazz;  el  pianista 






















Marcy Schwartz  señala    los derroteros  imprevisibles e  impredecibles   a  los que deriva    la 




ahí arrancan  los efectos de “improvisación” y disgresión repartidos a  lo  largo de 
los “ochenta mundos”: “A mi tocayo le debo el título de este libro y a Lester Young 
la libertad de alterarlo sin ofender la saga de Phileas Fogg””. Julio Verne y el jazz 
se  conjugan  y  dialogan  en  la  escritura  intersticial  de  Cortázar  y  sus  mundos. 












las  razones  del  nombre,  etc.  precisamente  el  nombre  de  un  filósofo,  indica  de  manera 
palmaria  sus  preferencias  ideológicas  pero  más  adelante  anuncia  un  acontecimiento 
asombroso   en  la ciudad  francesa de Cazeneuve,  lugar de vacaciones, en cuyo cielo se ciñe 
una  nube  anunciando  un  desastre,  es  idéntica  a  la  nube  que  el  artista  surrealista  René 
Magritte  pinta  en  un  cuadro,  una  nueva  configuración  de  la  realidad  en  la  que  la misma 
naturaleza imita el arte, totalmente contraria a los postulados aristotélicos que sostienen  que 
el arte  imita  la naturaleza, pero además  la misma naturaleza en una maniobra diabólica, se 
encarga  de  sustraer  una  fórmula  secreta  para  destruir  la  ciudad  petrificando  la  nube 
suspendida en su cielo.  
El mismo humor y  la misma  ironía que se destila desde  el comienzo del texto  lo desea para  
sus  colegas      hispanoamericanos,  atizando  sin  ningún  rubor,  todos  aquellos  que  por  su 
                                                            
218 Marcy Schwartz, « Escribir  contra  la  ciudad:  fotos y  texto en Prosa del observatoriode  Julio Cortázar », Cuadernos 




hipocresía  rehúyen  del  humor  y  su  efectividad  en  la  desarticulación  de  los  preceptos 
burgueses  y  su  ideario  y  acuden  a  fórmulas  reivindicativas    desfasadas  y  sin  expectativas, 
similares a las que él llama “memorias vicarias” que no corresponden con el vigor y la riqueza  
culturales tan enraizados en el sub‐continente hispano. 












se  invierten  las normas  reguladas por  la  lógica,  tomando el  fenómeno de  lo extraño  como  
estímulo  de creatividad, en el que  una nube real emita una nube ficcional. 
  













  El narrador elogia  la manera divertida con  la que él escribe y  rechaza aquellas  formas de 




pasaje  que  suprime  de una  novela,  en  la  que  tres  sociólogos  argentinos  discuten  sobre  el 
nombre  adecuado  que  había  que  ponerle  al  gato  negro,  partiendo  de  unos  recortes  de 
periódicos  que  reciben  de  sus  tías  afincadas  en  Río  de  Janeiro,  en  cuyas  columnas  unos 
sociólogos puestos a dedo, evocan el nombre de Teodoro (el filósofo) por  las simpatías que 
levanta en sus  lectores, pero  la presentación del absurdo como un tema de  interés, hace su 
aparición con  la discusión entre  los personajes relacionada con el apellido “Levi‐straus”   del 
sociólogo francés y del fundador de pantalones “vaqueros” del mismo nombre, una discusión 
ridícula que se intercala en el discurso para, en cierta medida, reflejar las triviales inquietudes 


















protoplasma  múltiple  que  todavía  ignora  que  podría  vivir  pagando  un  solo 























Textos  científicos,  alusiones  metafísicas,  filósofos  y  científicos  se  dan  cita  en  el  presente 
multitexto, pero no para ser ensalzados por su contribución al desarrollo humano, sino para 
ser  puestos  en  solfa  por  las  secuelas  negativas  que  dejan  en  el  ideario  de  los  individuos, 
especialmente por  los raquíticos   procedimientos de  los que se sirven y su  insolvencia para 
explorar las realidades ocultas y explicar lo desconocido, éste un ámbito que solo los métodos 





cóndor,  en  la  página  anterior,  confirma  esta  idea.  En  el  escrito  se  menciona 
en principio la metafísica en el siglo XIX, para después  incorporar a  la física de  los 



















La  forgue,  y  después,  en  una  nota  que  le  sigue,  menciona  una  coincidencia  o 
“secuencia patafísica” de la que parece haberse percatado: Cortázar ha incluido la 
misma composición poética que sirvió a Duchamp como acicate para una de sus 





Cortázar  atiza  los  filósofos  y  la metafísica del  S XIX   por el pavor  a  la muerte  y  la miseria 
humana  que  producen  en  los  individuos,  pero  también  reprende  la    física  del  SXX,  por 
fomentar    entre  los  individuos  una  fe  absurda  y  ciega,  sobre  todo  si  éstos  son  “famas”  o 
“esperanzas”,  ya  que  su  endeble  carácter  les  convierte  en  fervientes  adeptos,  todo  lo 
contrario  de  los  “cronopios”,  individuos  instruidos  para  transgredir  todas  las  reglas 
normativas, apelando con frecuencia al absurdo en cualquiera de sus versiones para construir 
realidades  envidiadas  por  los  primeros,  gracias  al  clima  de  libertad  que  impera    en  su 
territorio y el entendimiento permanente entre sus comunidades. 
De hecho, la incorporación de textos científicos a su subjetivo discurso, constata la idea de la 




“P.  S.  Cuando  anoté:  “Normalísima  secuencia  patafísica”  luego  de  indicar  ese 
enlace  Laforgue‐Duchamp, que de una manera u otra me  envuelve  siempre, no 
imaginaba  que  una  vez  más  tendría  pasaje  al  mundo  de  los  grandes 
transparentes.  La  misma  tarde  (11/12/66),  después  de  trabajar  en  este  texto, 
decidí visitar una exposición dedicada a Dada. El primer cuadro que vi al entrar fue 








En  este  fragmento  del multitexto  se  observa  con  bastante  claridad  los  brincos  que  realiza 
Cortázar en el pequeño texto, pasando de un estadio a otro sin ningún reparo. Gracias a unas 
operaciones patafísicas  logra entrar en contacto con  la onirosis y a  su vez, dar otros  saltos 
hasta alcanzar el poema de  J. Laforgue “contra el sol”, un poema que dado el mensaje que 









 Luego  el  turno  llega  al  francés  M.  Duchamp,    artista  experimental    en  el  periodo  de 
entreguerras. Las referencias a “los grandes transparentes”223, concepto acuñado por André 
Bretón, durante bastante tiempo adalid surrealista, y finalmente, el autor da otro saltito más 










comportamiento parece al hombre  tan ajeno al suyo como éste pueda serlo con  respecto al de  la efímera o al de  la 










reglas prefijadas y no dan ninguna oportunidad a  lo  imprevisible, para  ingresar en un plano 
espacial  donde  se  exhibe  el  cuadro  “  Nu  descendent  un  escalier  de  Marcel  Duchamp 
(descendemos  desnudos  las  escaleras),  el  instrumento  puente    más  oportuno  para  ir 
cambiando de una realidad a otra con sobresaltos incluidos 
 
“El  mecanismo  imaginario  del  Gran  vidrio  se  relaciona  con  “los  grandes 
transparentes”,  concepto  acuñado  por  el  surrealista  Bretón,  que  Cortázar 









de  ideología  persistente  y  subjetiva  que  toma  la  metáfora  como  una  herramienta  harto 




“Por  ahí  yo  he  escrito  un  texto  donde  reseño  la  fascinación  que  desde  muy 
pequeño sentí por todo lo que es transparente, por los cristales, los vidrios, que me 
siguen  fascinando, porque  el  fenómeno de  la  transparencia,  el hecho de que  la 
visión pueda atravesar una  superficie opaca, una  superficie material  como es el 























Generalmente, el periplo vital de   cualquier escritor marca  toda  su obra, en  la que  inocula 
elementos acumulados durante décadas de experiencias y en este sentido, Julio Cortázar no 
es  para  menos,  su  peculiar  infancia,  su  innata  personalidad,    y  más  tarde  su  formación 
intelectual, imprimen de manera categórica reflexiones   como “El sentimiento de no estar del 




“En  La  vuelta  al  día  en  ochenta  mundos,  leemos  que  desde  su  infancia 
experimentó «el sentimiento de no estar del todo» una especie de alejamiento, de 
«extrañamiento»  respecto  a  la  realidad  cotidiana,  un  contacto  privilegiado  con 




como un  trofeo en  forma de espacio privilegiado desde donde se permite el  rastreo en  las 
distintas  facetas   de  su propia existencia,   enunciándolas en  fragmentos y  textos  como  ”El 
sentimiento de no estar del todo” y otros que, en última instancia, se amalgaman en La vuelta 














expresiva,  la metáfora,    la  imagen representativa, ámbitos de su dominio por excelencia, en 
vez de la comunicación directa, incompatible con su introvertida personalidad: 
“…aquí  podemos  observar  la  coherencia  y  constancia  de  la  imagen  del mundo 
cortazariana.  Lo  que,  probablemente,  se  generó  en  Cortázar‐niño  como  una 
Conducta de sobre compensación a sentimiento de debilidad, como una forma de 
Dominio sobre el mundo y sus seres a  través de  la palabra  investida de poderes 
sobrenaturales, se convierte poco a poco en convicción metafísica”228.  
 
El hecho de priorizar  la creatividad como un  instrumento de contactar con el otro, facilita  la 
adquisición  de  ese  carácter  camaleónico  propenso  a    facilitar  procesos  revolucionarios  en 
lugar del estancamiento que ofrecen las opciones tradicionales. 
 
“…toda  las  ars  combinatoria’,  la  aprehensión  de  las  relaciones  subyacentes,  el 
sentimiento de que los reversos desmienten, multiplican, anulan los anversos, son 
modalidad  natural  del  que  vive  para  esperar  lo  inesperado.  La  extrema 
familiaridad  con  lo  fantástico va  todavía más allá; de alguna manera ya hemos 





pura,  cuyas  obras  similares  a  La  vuelta  al  mundo  en  ochenta  días  de  Verne  representan 




que se refleja   en  la cantidad de  imágenes, textos y fragmentos de naturaleza científica que 
son  traídos  a  este  libro  básicamente  para  nutrir  el  armazón  literario  multitextual  que 
representa  La  vuelta al día  en  ochenta mundos,  como un  libro de  estadios  cognitivos que 










Cortázar  pone  la  nota  de  asombro  y  de  realidad,  haciendo  que  el  sentimiento 
fantástico  aflore  sin  menoscabo  de  que  ello  incluso  puede  provocar  un 
descentramiento en el  lector. Así, más adelante reafirma el hecho que todo viaje 
de  aventura,  todo  viaje  fantástico,  o  todo  viaje  extraordinario,  como  el  de  la 
ficción  científica  no  puede  ser  considerado  como  un  tratado  de  ciencia;  al 
contrario  como  una  excusa  para  darse  cuenta  de  hasta  qué  punto  lo  científico 
empieza  a  penetrar  las  conversaciones  y  las  lecturas  cotidianas  –de  hecho 
Cortázar  señala  en  el mismo  La  vuelta  al  día  en  ochenta mundos  que  circulan 
noticias y folletos con los periódicos sobre el tema.”230  
Para  llevar a cabo  la tarea de deconstruir realidades y reconstruir otras, Cortázar se vale de 
una  ristra  de  mecanismos  artísticos,  generalmente,  el  humor,  la  ironía  el  juego,  por  su 
naturaleza  revolucionaria,   en el  sentido en que  inciden en desmantelar postulados  fijos  y 
harto caducos por  otros aunque solo sean hipotéticos. Éstos cuyo carácter volátil  facilitan la 
apertura hacia otras   posibilidades, una vez   hayan atravesado el denso muro  interpuesto, e 










grueso del  texto con una serie de  reflexiones sobre cuestiones, digamos,  filosóficas y  luego 










entregados y en  la otras dos páginas solo hay textos verbales, pero  intercalados por   versos 









La  imagen  es  bastante  nítida  en  la  que  un  individuo  en  proceso  de  ser  devorado  por  una 
langosta gigante, que Cortázar quiere incorporar a las páginas de La vuelta al día para reflejar 
vivencias personales de infancia en la que los animales gregarios que se juntan en millones de 





Una  reflexión  sobre  la  salud  humorística  de  los  argentinos  en  la  que, más  que      incitar  al 
humor,  aconseja  el  abandona de  la  seriedad en  su  versión  “solemne”  como un  fenómeno 
nocivo heredado sin más, por  lo  tanto susceptible de ser postergado. De ahí que sugiere  la 
imitación  de  escritores  argentinos  célebres    foráneos,(J.  Verne,  Shakespeare),  los  míticos 
actores  de  cine  (B.  Keaton,  Ch.  Chaplin)  o  individuos  comunes,  que  por  su  humor  son 
inmortalizados  en  la  literatura  de  Cortázar  gracias  a  ese  momento  de  gracia,  aún  en 
condiciones deplorables,  
“…humor sublime del reo porteño que en la plataforma del tranvía 85 más que 
completo, mandado a callar en sus protestas por su guarda masificado, le 










autodefine  como  tal  es  un  tipo  que,  según  Cortázar,  automáticamente  se  pone  serio,  se 
rigidiza, manifestando, en última instancia, falta de capacidad de juego, de libertad creadora. 
Por  el  contrario,  expresa    su  abierta  simpatía  por  aquellos  escritores  que  no  quieren 
someterse ni obligarse a escribir en serio:  














con  su  conocida  actitud  burlesca  se mofan  de  los  escritores  que  emplean  el  humor  en  su 






que  prefiere,  un  humor  que  no  se  trata  precisamente  de  estados  de  júbilo,  tampoco  la 







funciones  destinadas  a  desempolvar    y  descubrir  otredades  opacadas  por  los  rumbos 
tradicionales ya conocidos gastados. 
 “Estos  ñatos  creen  que  la  seriedad  tiene  que  ser  solemne  o  no  ser;  como  si 
Cervantes  hubiera  sido  solemne,  carajo.  Descuentan  que  la  seriedad  deberá 
basarse en lo negativo, lo tremendo, lo trágico, lo Stavrogin, y que sólo desde ahí 
nuestro escritor accederá (en los dos sentidos del término) a los signos positivos, a 
un posible happy  end, a algo que  se asemeje un poco más a  esta  confusa  vida 
donde no hay maniqueo que llegue a nada” 
La   equidistancia que muestra ante  las distintas doctrinas, sean católicas, de  izquierdas o de 
derechas  corresponde  e  ese  afán  suyo  de  poner  en  solfa  cualquier  doctrina  que  basa  sus 
prácticas  de  limitar  la  determinación  de  los  individuos  a  largar  balbuceos  repetitivos  y 
sistemáticos. 
 “entrar  sin  esfuerzo  en  la  ironía,  el  understatement,  la  ruptura  de  los  clisés 







Del relato De  la seriedad en  los velorios cortázar hace un alegato al humor,   aconsejando su 
práctica sin  importar  las circunstancias en  las que uno se encuentra, siempre que el humor 
sea  serio,  por  considerarlo  un  elemento  revolucionario  que  pone  en  evidencia  cualquier 
hipocresía, sea en el ámbito que fuera, y además en este texto Cortázar más que fomentar el 
humor, reprocha la seriedad que invade los eventos tradicionalmente tristes, una compostura 

















A  través del presente multitexto Cortázar propone una serie de maquinarias   de  lectura de 
textos,  tomando  como  punto  de  partida  un  encuentro  imaginado  por  él  mismo  entre  el 
filósofo alemán Bertrand Roussel y el artista  franco‐americano Marcel Duchamp en Buenos 
Aires,  un  encuentro  que  da  lugar  a  un  encadenamiento  de múltiples  encuentros  también 
imaginarios,  respondiendo  “a  la  legislación  de  lo  arbitrario”,  entre  un  gran  listado  de 
celebridades del mundo del arte, de la ciencia  y la filosofía: 
 
“No  solamente  Duchamp  y  Roussel  viajaron  a  Buenos  Aires,  sino  que  en  esta 






























que existan comportamientos de  los engranajes  interiores que no obedezcan a  las órdenes  









con  este   multitexto  (visual‐verbal) Cortázar  asume  con  absoluta naturalidad  la marcada  y 
dilatada  faceta  surrealista  que  se  le  atribuye,  poniendo  en  escena  una  amalgama  de 
elementos  sin  criterios  racionales  que  se  interpongan,  une  lo  artificial  con  lo  natural,  lo 
fantástico con lo  real, crea encuentros entre artistas, poetas, filósofos; une el pasado con el 
futuro,  lo  real  y  lo  posible,  y  además  de  todo,    sugiere,  de  ésta manera,  la  existencia  de 
realidades incluso más allá de esa línea roja marcada por los designios de la racionalidad, no 
exploradas del todo. 
La ocurrencia  cortazariana,    similar a una hoja de  instrucciones   pero  fuertemente armada 















alcance, una  lectura plana que acaba en el capítulo 56 y    las “tres vistosas estrellitas”, una 
lectura aleatoria que no respeta los preceptos tradicionales de lectura, sin embargo, aunque 


















Por  su parte,  las  complejas  instrucciones de  la Rayuel‐o‐matic  son detalladas por Cortázar 
con la esperanza de que alguien de sus lectores pueda descifrar los misterios que la velan. 
A. Inicia el funcionamiento a partir del capítulo 73 (sale la gaveta 73); al cerrarse 
ésta se abre  la N° 1, y así sucesivamente. Si se desea  interrumpir  la  lectura, por 
ejemplo  en mitad del  capítulo 16, debe apretarse el botón antes de  cerrar esta 
gaveta. 
B.  Cuando  se  quiera  reiniciar  la  lectura  a  partir  del  momento  en  que  se  ha 
interrumpido,  bastará  apretar  este  botón  y  reaparecerá  la  gaveta  Nº  16, 
continuándose el proceso. 


































.  La  denominación  de  “célibe”  dada  por  Cortázar  a  esta  máquina  se  explica  a 
través del  tema del amor en Rayuela. En  la novela, Horacio malogra su  relación 
con la Maga. Su desencanto existencial y, a la vez, la búsqueda de lo esencial que 
construye la metáfora del juego de la Rayuela lo recluyen a un estado de soledad 
vital,  de  celibato.  La  misma  situación  en  que  se  encuentran  los  solteros  o 









El multitexto Por  escrito gallina una  encarna  el  conjunto  de discursos  en  los  que Cortázar 
pone  su empeño en presentarlo  con una  sintaxis  totalmente deconstruida,  transfiriendo el 









Podría  parecer  un  ejercicio  baladí  que  un  autor  escriba  un  texto  enrevesado  y  esperar  del 
lector su rediseño, sin embargo, la cuestión es más interesante de lo que parece, en el sentido 
en  que  el  autor  traza  un  plan    expresivo  en  el  que  explora  las  posibilidades  expresivas  y 
comunicativas del  lenguaje  lingüístico y también del  lenguaje visual en condiciones fuera de 
las  ya  conocidas  formas  de  organizaciones  sintácticas  reguladas.  El    texto  puede  ser 
reconstruido de  la  forma  tradicional, empezando del  título que podría  ser “Escrito por una 
gallina” y el grueso del texto sería “lo que pasa con nosotras es exaltante, hurra, rápidamente 




los valores semánticos adheridos,   debe  trazar el mismo  recorrido creativo  recorrido por el 
autor,  pero  de  manera  opuesta,  siempre  pertrechado  de  fórmulas  lectorales  que 
corresponden a  la excepcionalidad de  los dos  textos  (verbal‐visual), que como es evidente, 
varían  de  las  conocidas  estructuras  sintácticas  habituales  y  por  lo  tanto  precisan  de 




texto  lingüístico, en el que el autor aplica  la máxima surrealista de  la desautomatización del 
lenguaje lingüístico, como es  el caso de la imagen de la gallina, una mutación pictórica en la 
que  la    obra  artística  no  tiene  porque  ser  un  simple  simulacro  o  reflejo  analógico  de  las  
gallinas  de  carne  y  hueso,  sino  una  identidad  independiente  surgida  de  la  imaginación  en 





la apacible    linealidad en  la expresión artísticas,  introduciendo desasosiego en el transcurrir 






Con  lo  que  pasa  es  nosotras  exaltante.  Rápidamente  del  posesionadas  mundo 
estamos hurra.” (Cortázar 2010 T.1: 170) Es clara la alteración de la sintaxis, pero 
también  es  evidente  que  el  lector,  a  nivel  consciente  o  inconsciente  le  da  un 
ordenamiento al  texto, esto sin dejar de percibir el desorden del mismo, y así  lo 
reestructura para  lograr el establecimiento del  sentido. Perfectamente  se puede 
volver a armar: "Escrito por una gallina"/ Lo que pasa con nosotras es exaltante. 
Hurra, rápidamente estamos posesionadas del mundo. La  imagen que acompaña 




Cabo  Cañaveral,  lugar  habitual  de  estas  prácticas,    ocasionando  terribles  accidentes  con 




















de  rigor editorial,  la  siguiente página  (p. 4),  recoge  sin ningún prólogo, como era de esperar, un 
multitexto  compuesto  de  un  título  palmariamente  equívoco,  encargado  de  dar  voz  a  la  imagen 
silente situada en   medio de  la página compartida,   además de significar por sí mismo  (el  texto), 
significado  que  promueve  una  vuelta  al  día  (medida  temporal)  en  un  total  de  ochenta mundos 











 Mientras que en el centro de  la misma  (p. 4), se sitúa una  imagen de  forma   ovalada, una 
traza  bastante  antigua,  en    cuya  diáfana  superficie  se  aloja  un  cuadro  con  una  serie  de 
elementos  sobre  los  que  destacan  dos  siniestros  personajes  de  aspecto  mitológico  que 
intercambian un globo  ¿terráqueo? imitando el personaje de la tapa, una operación dos por 
uno  en  la  que  Cortázar  une  dos  elementos,  el  lingüístico  (título)  de  ribetes  surrealistas‐
                                                            







dadaístas,  creado  por  él,  y  por  otro  lado,  el  elemento  visual  (imagen),  prestada  de  la 
antigüedad,  lo  que  convierte  el  encuentro  en  un  artilugio  de  imprevisibles  consecuencias 
significantes que el autor  implanta esencialmente para provocar nuevas reacciones y por  lo 
tanto,  tensiones multisígnicas en  las que  tanto el difuso  texto  La  vuelta al día  en ochenta 
mundos, situado en la delantera de la página (p.4), como la silente imagen central, reclaman 
del  lector  la elaboración de significados al margen de aquellos que ya tuvieron  los distintos 
textos en otros contextos, fuera de la obra cortazariana. 
En esta página se mezclan textos, contextos y cotextos, no hay espacio para el aislamiento de 
ningún  texto,  ni  siquiera  un  fragmento:  el  texto  La  vuelta…  es  un  rótulo  luminoso  y 
ambulante,  cuya  leyenda  encaja  en  cualquier  contexto,  lo mismo  da  escoltar  una  imagen 
decimonónica  (imagen  de  la  tapa)  que  una  imagen  medieval  (p.4),  aunque  cada  relación 
genera su propio significado autónomo que desemboca en el sentido unitario del macrotexto. 
Cuando el  título  La vuelta al día en ochenta mundos  se alía  con  la  imagen del  siglo XIX, el 
diálogo entre ambos generaría evidentemente significados distintos a cuando el texto se alía 
con la imagen medieval.  El diálogo entre ambas imágenes (decimonónica‐medieval) también 













por  carecer  de  un  texto  lingüístico  sobrepuesto  que  explique  sus  sentidos,  sin  embargo,  
cualquier  imagen  muestra  una  disposición  en  ser  leída,  mostrando  unas  coordinadas  y 
vectores  de  lectura  que  orientan  al  interesado  en  su  intento.  El  presente  cuadro,  por  su 
contorno ovalado, transmite la sensación de movimiento, y por otra parte los personajes que 












reconocer, no  se esperaba   de  forma  tan  inmediata: el  título del  texto en  cuestión  : What 









La  existencia  de  sub‐interrogaciones    generadas  dentro  del  título,  constata  la  complejidad 
constructiva en  la que se envuelva el macrotexto en su conjunto y el título en particular, ya 
que el mismo puede ser interpelado por el conjunto de fragmentos a través de las siguientes 
preguntas,  ejemplo:  ¿Porqué  el  título  es  una  interrogación?  ¿porqué  en  lengua  inglesa?¿a 
cuál de  los numerosos textos se refiere el título?, ¿porqué  falta un signo de  interrogación?, 
¿en  qué  plano  se  relaciona  el  título  con  los  textos?  En  el  plano  analógico,  antinómico, 
metonímico, metafórico, etc. ¿Qué sentido adquiere? etc. 
 
Difícilmente  se  puede  responder  a  todas  las  preguntas  arriba  planteadas,  a  pesar  de  que 




credo artístico  y de  su  ideario político”, mientras que Rodrigo Mendizábal  rebaja  la metáfora del  viaje 
cortazariano  a  los  quehaceres  cotidianos:  Cortázar  quiso  llegar  al  Polo  y  lo  hizo  de  otro  modo; 






tampoco su  interpretación o el motivo que origina su  inclusión como título por parte de  los 
autores; todas las posibilidades quedan abiertas, tal como indica el mismo Cortázar242  




en una diminuta estructura  sintáctica  todo un mundo  recogido en una obra dada, en esta 
ocasión  se  distingue  por  ser  una  interrogación  que  exige  por  sí  sola,  sino  con  plena 
independencia, al menos con cierta autonomía del texto‐ensayo al que se debe, una infinidad 




“La  imagen  icónica  genera  en  el  espacio  textual  transformaciones  y  combinaciones  en 
continuo movimiento. Introduce, junto a la instantaneidad y simultaneidad de la visión, la 
propuesta  de  innumerables  puntos  de  vista  sobre  el  objeto  o  las  situaciones  que 
adquieren,  entonces,  complejas  significaciones.  Texto  que  se  despliega  en  otros  textos 
diferentes  y  multívocos,  como  resultado  de  sus  relaciones  multidimensionales;  texto 
basado  en  el  concepto  de  "lectura  no  lineal",  donde  el  lector  elige  sus  propias  rutas  y 
obtiene grados crecientes de profundidad en el conocimiento de un hipertexto”243 
 
‐El  texto‐título  lingüístico  y  interrogativo  en  lengua  inglesa  se  presta  como  epígrafe  de  un 
listado  de  textos  e  imágenes  (prefacios,  notas,  reflexiones,  ),  escritos  en  distintas  lenguas 
(castellana, inglesa) y distintos lenguajes (lingüístico‐pictórico), y sobre todo la inclusión de un 
lenguaje personal, añadiendo o restando elementos sintácticos o gramaticales  construidos a 
base de  la deconstrucción del  lenguaje  reglamentado y a  los  limitados usos que  impone el 
conservadorismo  lingüístico y  literario, una cuestión que trasciende  las  inquietudes  literarias 




Poniatowska Cortázar  reconoce  la naturaleza abierta de  los  textos que  jalonan  su obra en declaraciones a  la 
periodista:  “ …toda la ‘ars combinatoria’, la aprehensión de las relaciones subyacentes, el sentimiento de que los 






















.  .  “Los  fragmentos  de  realidad  empleados  pueden  ser  fotografías,  palabras 
impresas, objetos cotidianos, etc. En definitiva, este retorno surrealista y las  obras 
neodadaístas  aparecen vinculados a los intentos de unir el arte y la vida”245  
La  mutilación  de  la  estructura  sintáctica  no  es    un  asunto  baladí,    excluir  el  punto 
interrogativo  supone  la  zozobra  simbólica  de  una  construcción  sintáctica  habitual  ¿What 
Happens Minerva?, toda vez que ésta al tratarse de una construcción hermética, no permita 
una verdadera  intertextualización, condición que sí dispone el  fragmento del  texto con una  





244  BARNECHEA, Alfredo,  Peregrinos  de  la  lengua,  Confesiones  de  grandes  escritores  latinoamericanos,  p.88, 
Madrid, Alfaguara, 1997. 
 En  la parte  teórica  se  expone  el  tema  relacionado  con  el  compromiso de Cortázar  con  los movimientos 
vanguardistas  como  el  dadaísmo,  el  cubismo  y  especialmente  el  surrealismo  como  él mismo  indica: “  El 
Surrealismo fue mi camino de Damasco, me arrancó de la sensiblería pos‐romántica de la Argentina de los años treinta, 
me enseñó a atacar a  la palabra, a batallar amorosa y críticamente con ella, a fiarme de  los absurdos y a rechazar la 
sensatez  sistemática,  a  creer  en  una  esquizofrenia  creadora.  Después  vi  anquilosarse  poco  a  poco  el  surrealismo, 







los mismos  en  ese  contexto.  De  esta manera  se otorga  especial  importancia al 
fragmento  como  objeto  susceptible  de  metamorfosis  posibles  a  nivel  forma  y 
significado”246 
Cortázar como consumado homo ludens, no da puntada sin hilo y siempre que quiere rizar el 
rizo,  lo  consigue  con  absoluta  facilidad.  La  manipulación  de  la  pregunta  tiene  sus 
consecuencias  en  el  mismo  espacio  plástico  en  el  que  Cortázar  convoca  una  serie  de 












Para  tal  fin  Cortázar,  con  un  estilo  burlesco  y  cargado  de  humor  e  ironía,  trata  de 
proporcionar  unas  peculiares  instrucciones  para  aprender  bailar,  apoyándose  en  las 




que  se cruza a  la acera opuesta y  se espera a que el  semáforo pase otra vez al 








La  literatura cortazariana está atiburrada de manuales de  instrucciones248 de  todo  tipo, Las 
instrucciones que aquí  implanta,   varían sustancialmente si se tiene en cuenta  la naturaleza 
del presente contexto en el que se  inserta  la narrativa,    la crítica, el  texto y el contexto,  la 
imagen y la meta‐imagen, en definitiva, la literatura y la contra‐literatura, ésta como espacio 
libertario de  la escritura y  la pintura, en última  instancia  le permite al autor   aprovecharse 
para    desplegar  todo  tipo  de  tretas  y  hacer  del  absurdo  un  manual  de  instrucciones 








textos  literarios y no  literarios,  representan  la  intertextualidad entre  textos ajenos/propios, 
poéticos/narrativos,  actuales/  antiguos,  de  una  lengua/  de  otra,  visuales/lectorales 
representan una dinámica que  favorece a cada  texto establecer alianzas con otros  textos y 
dar  lugar una serie de contrastes, analogías, rechazos que en definitiva son  los que originan 
las  tensiones necesarias en un acto  creativo, de ahí que Cortázar  fiel a  sí mismo,  carga  las 
páginas del   Multitexto What happens Minerva? de fragmentos, cada cual atesora   un sinfín 
de  sentidos dispuesto a  compartirlos  con otros  fragmentos y  retales, algunos  con décadas, 
incluso siglos de existencia. 
 




Si  Cortázar  vital  y    literario  es  considerado  como  el  cronopio  más  abolicionista,  en  esta 
ocasión  no  iba  a  defraudar  ni mucho menos,  la  idea  de  romper  barreras  entre  actores  y 
                                                            
248 Los manuales de instrucciones forman parte de la narrativa cortazariana, toda vez que convierte los  mismos 
manuales    en puras  obras  literarias,  que  disemina  en  buen  número  de  sus  obras,  por  ejemplo,    en  La  casa 









ellos Cortázar, en desarticular el engranaje del que  se  retroalimentan  las viejas usanzas de 
todo  tipo,  independientemente del ámbito   al que pertenecen y por supuesto,  las   normas 
que permiten prácticas divisorias entre espectadores y actores, se consideran automatismos 
sociales que había que erradicar, sin volver a  levantar nada en su  lugar  , sino a favorecer  la 
fluidez y  la diversidad y dar  cabida a  cuestiones,   que precisamente por    su extravagancia, 
potencian el ímpetu del acceso a la otredad de las cosas,  en muchas ocasiones taponada por 
los  trastornos de la monotonía . La abolición de la barrera entre espectadores dentro de un 
teatro  y  la  abolición de barreras  entre  los  textos  y  fragmentos heterogéneos,  incide  en  el 
mismo  propósito,  la  desautomatización  como  herramienta,  no  para  la  decodificación  de 
ningún misterio, sino para la búsqueda sin límites  previstos. 
 
“Al  lector cabe el papel  reflexivo‐participativo en este  juego de  rupturas, puesto 




Cortázar  invita a  su  lector a  ingresar en un universo de ora  ser el yo, ora  ser el 
otro, en el cual ambos son apenas formas de ser un solo individuo. Es como si las 




 Las  instrucciones  para  escuchar  música,    se  incorporan  al  grueso  de  instrucciones  que 
Cortázar  viene acumulando en el multitexto, no es de extrañar que no pase por alto  sin dejar 
sus  señas  burlescas  en  un  asunto  tan  común  y  rutinario  como  es  el  de  escuchar  música 
estando quietos,  sentados o de pie, un asunto que llama bastante la atención del “cronopio” 
Cortázar,  gracias  a  su  afinada  observación,  (asunto  bastante  difícil    para  los  “famas”  y  los 
“esperanzas”),  apadrina    el método    de  de  Paik,  acérrimo  defensor  del  llamado  auténtico 
















“…  ataca  desde  dentro  la  monótona  división  ejecutantes‐oyentes  (escenario 
Platea) mediante el sistema opuesto, es decir que los sonidos ocurren en diferentes 
partes de un  edificio  y  el público  es  el que  tiene que  ir de un  lado a  otro para 
escucharlos”252 
 
Por  otro  lado  justifica  su  oposición  a  aquellos    artistas  anclados  en    el  sistema  de 









artista  francés el happening es un  intento de  reconquistar  la  función mágica del arte expulsado de ella por  la 
civilización tecnocrática y por los juicios racionalista y morales de la sociedad burguesa. Por medio del happening 
se trata de reinventar el mundo tomando contacto con él,  librando  la realidad de  los preconceptos culturales y 
presentándola en un estadio   prerracional.  La acción ya  sea política,  social, erótica o emocional produce una 
nueva cosmogonía donde es dable una relación intersubjetiva y el  que el observador es a la vez observado”. 
 momento  en  el  que  coincide  con  la  estancia  de  Cortázar  en  la  capital  francesa,  una  plataforma  planetaria 
privilegiada  desde  donde  otea  los  acontecimientos.  En  este  sentido  muchos  autores    por  principios 
revolucionarios, caso de Cortázar y por el hartazgo de algunos intelectuales artistas, activos sociales originarios o 
simplemente  afincados  en  Europa,  se  adhieren  a  la  causa  consistente  en  :  ,,.  estructura  compartimentada, 




 aunque a medida que pasa el  tiempo  se desenmascaran  comportamientos que en  cierta medida  repiten  los 
males que aborrecen, actitud que critica Cortázar en el presente multitexto,    lo que  le  conduce a diferenciar 
entre  el  verdadero movimiento Happening,  cuyo máximo  exponente Marcel Duchamp o  el mismo de  Paik  y 






“Creo  que  consiste  simplemente  en  destrozar  un  piano  de  cola  en mitad  de  un 
escenario y rematar sus pedazos entre el público”253 
 
Y  la  siguiente  ocurrencia  cortazariana  en  consonancia  con  la  ristra  de  situaciones 
problematizadas que acostumbra brindar a los lectores, la irrupción de la imagen en forma de 
ruptura, a doble página en el sereno transcurrir de un texto lingüístico, cuyos fragmentos  se  
posicionan  a  un  lado  y  otro  del  texto  intercalado,  dando  cabida  a  un  escenario,  figuras 
humanas aladas practicando extraños  juegos en un  fondo marino, bajo  la atenta mirada de 
varios  individuos. La urgencia con  la que Cortázar  incorpora  la  imagen, en primer  lugar, sin 
duda obedece a su afán por recrear un escenario del que él reniega   poniendo en evidencia 
los  espectáculos  donde  los  actores  son  aislados  del  público.  En  segundo  lugar,  cuando 
Cortázar precisa de comunicar una idea con garantía  expresiva, convoca los servicios de una 
imagen y disipa así cualquier duda que pueda presentar el texto  lingüístico en un momento 
en el   que no sea capaz de arrojar  luz sobre una fugacidad,  luz que, como es sabido,   el eje, 
por antonomasia de  la  imagen, particularmente  la  imagen acompañada de  la mirada como 




sus  propios  poderes  discursivos.  Lo  visual  y  lo  verbal  se  juntan  para  deshacer 




transparencia;  de  su  transparente  existencia,  se  permite mirar  sin      orejeras  que  ciñen  la 
mirada  ni  restricciones    que  limiten  el  horizonte,  no  solo  las  burbujas  que  nadan 
                                                            
253 Ibid., p., 9 
254 Marcy Schwartz,  « Escribir  contra  la  ciudad:  fotos  y  texto  en Prosa  del  observatorio  de  Julio 
Cortázar », Cuadernos LIRICO [En  línea], 7 | 2012, Puesto en  línea el 11 octubre 2012, consultado el 11 marzo 
2015. URL : http://lirico.revues.org/652   
255 “El agua en el texto de Cortázar contribuye a un contacto entre elementos distintos, y además de su necesidad 







los  cristales,  los  vidrios  que  siguen  fascinando,  porque  el  fenómeno  de  la 




La  otra  imagen  fotográfica  (segunda  mitad  del  siglo  XX)  incrustada  entre  las  páginas  del 
macrotexto  What  happens  Minerva?  retrata  la  celebración  de  un  ritual  de  conjura    de 
espíritus,  atribuida  a  un  acto  Happening,  ejemplos  de  ese  tipo  de  comportamientos  del 
movimiento los que critica y rechaza Cortázar. . 
El mismo Cortázar indica en la Nota iracunda (texto recogido en el macrotexto What happens 
Minerva?) empleando un  lenguaje  jocoso Y   manipulado que él se encarga de confeccionar 
añadiendo  una  (h),  primer  consonante  de  la  palabra  Happening,  aunque  en  realidad  no 
confunde el  sentido,  solo  se  trata de una  incorporación  formal  inocua, en  la que Cortázar 
constata  su  actitud  inconformista  ante  la  construcción  del  lenguaje  y  también    las 
instituciones  que  lo  propagan.  De  igual  manera  carga  su  corrosiva  y  radical  crítica  a  los 
girifaltes   principales de movimientos  culturales   que degeneran    con   el paso del  tiempo, 
convirtiéndose en apólogos de  la violencia y el mal gusto y por consiguiente en correas de 
transmisión  de  aquellos  intereses    espurios  que  en  principio  condenan  y  combaten.  Dice 
Cortázar: 
 
“Como  estas  líneas  no  son  un  hensayo  herudito  sobre  los  happenings,  quiero 
simplemente hinsinuarles a  los heppígonos de Herasmo, Halfonso Reyes  y otros 




En  términos generales, Cortázar se sirve de  todos  los medios expresivos, escritos y visuales 
con el propósito  de hurgar en las cuestiones incuestionables y asimiladas  por la mayoría, y al 
mismo  tiempo  sacar  a  la  luz  las  tretas  y  las  propagandas  que  las  perpetúan  y  poner  en 















 Cortázar  incorpora  a  la  obra  La  vuelta…  dos macrotextos  consagrados  a  dos  iconos  de  la 
música del  Jazz  ( el  intérprete Louis Armstrong y el pianista T. Monk), en gran medida para 
contrarrestar aquello que comenta en el macrotexto anterior en el que justifica su rechazo a 
determinadas  actitudes  de  los  representantes  artísticos,  y  éstas  en  la  que  justifica  su 

















se encarga de encontrar  razones:  “Una de  las experiencias más bellas en el  jazz es escuchar eso que  llaman 
takes,  los distintos ensayos de una pieza antes de  ser grabada  y observar  cómo  siendo  siempre  la misma es 
también otra cosa. Porque hay una orquestación, un orden de entrada y a veces hay pasajes escritos, pero cada 
gran  instrumento‐un  trompetista,  un  saxofonista,  un  pianista‐  hace  el  segundo  take  de  una manera  que  es 
diferente del primero, y del tercero diferente del segundo, es realmente una improvisación, él no se acuerda de 





La  pericia  y  el  talento  cortazarianos  puestos  al  servicio  de  lo  lúdico,  lo  irreverente  y  el 
disparate259.  Ir escrutando y  saltando de página en página hasta  llegar alcanzar el objetivo 
marcado, es una  condición que  impone este  tipo de  juego,  ya que el  lector que  se  atreve 
transgredirlo  obviando  una página, corre el riesgo de repetir el escrutinio. 
 
 En  primer  lugar  el  homenaje  al  gran  Louis  Armstrong,  “enormísimo  cronopio”,  una 
aseveración taxativa que nos remite a las divisiones que hace Cortázar cuando toca clasificar 
los  indiviso  entre  esperanzas,  famas  y  por  último  los  cronopios,  a  Armstrong  le  toca 










de  situaciones  fugaces  que  se  desvanecen  en  instantes,    solo  son  recuperables  mediante  la 
imaginación, la conjetura y una serie de medios al margen de los científicos habituales.  





259 El humor se constituye en uno de  los pilares  fundamentales en  la poética cortazariana, por  tratarse de un 
arma  literario  sumamente  revolucionaria,   Cortázar,  siendo  consciente de  su poder  lo  adopta, de  ahí que  lo 
considere como “ una de  las cosas más serias del mundo” “Lo  lúdico significa  la posibilidad de  transfigurar  la 
vida  cotidiana  y   apunta  a  los  aspectos  subversivos  y  revolucionarios  del  arte   como  forma  posible  de  una 
sociedad  libre”. La  imagen dialoga con  la palabra,   La vuelta al día en ochenta mundos p. 18, Cuarto congreso 











por  excelencia,  por  cierto  bastante  ajetreado,  donde  abundan  los  pasajes,  pasajeros  y 











































al  día  en  80 mundos. En  dichos  textos  sale  a  flote  la  razón  última  del  jazz:  la 
libertad de expresión. El  jazz que  vuela  como un pájaro  libre, una música que 
permitía  todas  las  imaginaciones,  una  definición  de  libertad  distinta  a  la  que 
enseñan en  las escuelas: eso que el  jazz alude y soslaya y hasta anticipa es, en 
últimas,  la  libertad  auténtica.  La  libertad  como  sentimiento,  no  concepto,  de 
afirmación vital. La misma libertad que encarna, precisamente, Armstrong”264 
 
Por  otro  lado  Graciela  Batarce  cuando,  refiriéndose  al  texto  cortazariano,  incluye  al 
protagonista  incondicional entre un  listado de personalidades del arte, de  la música   y de 
otras actividades culturales del siglo XX 
“Se  inicia el recorrido por  los diferentes mundos con  la declaración de propósitos 
de Cortázar y ciertas  reflexiones acerca de  la condición del escritor. Transita por 
diferentes  planetas,  lugares  de  encuentros  con  otros  seres  que  comparten  los 
mismos principios de  libertad creadora. Se establece el diálogo con cronopios de 




hasta "Para  llegar a Lezama Lima" y con  la artista de  la danza,  Isadora Duncan, 
etc.” 265  
















La  pericia  y  el  talento  cortazarianos  puestos  al  servicio  de  lo  lúdico,  lo  irreverente  y  el 
disparate266.  Ir  escrutando  y  saltando  de  página  en  página  hasta  llegar  hasta  el  objetivo 








“Si  hay  algo  superlativo  en  este  libro,  es  que  esa  frescura  se mantiene  intacta. 
Alcanza  con  leer apenas unas páginas para  comprobarlo, para quedar absortos 
frente a su  libertad formal, para tener ganas de  ir por más: de seguir a Cortázar 







266 El humor se constituye en uno de  los pilares  fundamentales en  la poética cortazariana, por  tratarse de un 
arma  literario  sumamente  revolucionaria,   Cortázar,  siendo  consciente de  su poder  lo  adopta, de  ahí que  lo 
considere como “ una de  las cosas más serias del mundo” “Lo  lúdico significa  la posibilidad de  transfigurar  la 
vida  cotidiana  y   apunta  a  los  aspectos  subversivos  y  revolucionarios  del  arte   como  forma  posible  de  una 
sociedad  libre”. La  imagen dialoga con  la palabra,   La vuelta al día en ochenta mundos p. 18, Cuarto congreso 






The  cronopios  those elusive and  likeable beings”    . They are by nature peripheral beings;  there  is  something 






The  cronopios  those elusive and  likeable beings”    . They are by nature peripheral beings;  there  is  something 














Sin embargo es  intercalado por dos  imágenes,  la primera, una  imagen fotográfica   en  la que 
se capta al artista en un estado de gracia y en permanente movimiento, en el que muestra su 
pericia cuando se encuentra  frente de un piano,  justificando  las razones que  le  incluyen en 
ese grupo de artistas  elegidos por Cortázar para su “enciclopedia particular”, La vuelta al día 
en ochenta mundos, sin embargo en la segunda imagen relata gigantescas olas que cubren un 
grupo  de  jinetes,  imagen    prestada  de  la  obra  de  J.  Verne,  Veinte  mil  leguas  de  viaje 
submarino, una  imagen  transparente  con que Cortázar quiere emular  la  transparencia que 
muestra T. Monk en su retrato , actuando  en un recital de piano, lo que podría traducirse en 




del  escenario  que  protagoniza  T.  Monk,  al  margen  de  las  imágenes.  ¿Analogía,  maridaje, 
aproximación,  semejanza?,  todo  depende  del  cristal  (segunda  imagen)  con  (el)  (la)  que  se 











Después  de  varios  textos  ensayísticos,  Cortázar  convoca  en  su  enciclopedia  particular,  un 
relato,    dando  un  viraje  radical    para  situarse  en  el  terreno  movedizo  de  la  ficción  y  así 
178 
 
mostrar  el  carácter  especialmente  multitextual  de  la  obra,  incluyendo  texto  y  metatexto, 
literatura y ensayo, lo visual y lo verbal a la vez. 
 “Cortázar¨s  first  almanac  situates  it  self  at  a metasystemic  perspective  that  is 
both critical and creative”268  
 
El  lector  desconecta  del  plano  de  la  reflexión  para  conectar  con  el  plano  de  la  invención, 
experimentando el salto de una casilla a otra, y de una página a otra sobresaltos incluidos, de 
ahí que  tiene la posibilidad de vivenciar una realidad ficcional no menos interesante que las 
anteriores,  como  el  ensayo  y  la  reflexión,  en  definitiva  el  metatexto  y  la  crítica  social  y 
artístico  literaria  se mezclan  con  la  invención  y  la  fábula.  El  relato  propone  un  tema  cuyo 
argumento  reproduce  la manifiesta  ineptitud colectiva humana en grado  superior,   cuando 
una sociedad entera se organiza exclusivamente para  limpiar  la hojarasca del cementerio de 
la  comunidad,  lo  que  les  obliga  acudir  (viajes)  a  lugares  hostiles  para  abastecerse  de 
serpientes cuya esencia se polvoriza sobre la hojarasca, alimento de las mangostas colectoras, 





hojas  secas  bajo  la  atracción  engañosa  de  la  esencia  que  viene  de  la  selva  del 
norte,  mientras  una  sociedad  fantasmal  se  emplea  en  trabajos  codificados  y 
absurdos  ligados a  la  celebración del día de  los muertos.  Las mangostas  jamás 
aparecen  descritas,  pero  reaccionan  a  la  esencia  de  la  serpiente  (pulverización) 
educadas y entrenadas por personal técnico, "hemos crecido en una época en que 
todo  estaba  establecido  y  codificado".  Esta  animalidad  fantástica  sirve  para 
expresar una visión irónica de las opresiones a las que es sometido el hombre‐”269  
Presentar personajes sin nombres en el  relato Con  legítimo orgullo es una vuelta de  tuerca 
más que Cortázar apetece exhibir, con un estilo absolutamente irónico para situar ese tipo de 
actitud colectiva del absurdo en  su  justo  sitio, en el de  las  falsas  tradiciones que esconden 















tanto es aplaudido por  los “famas” y  los “esperanzas”,   y por último,  los personajes   de Con 




“La  generosidad  de  nuestras  autoridades  no  tiene  límites,  incluso  en  cosas  que 
podrían perturbar  la  tranquilidad pública, por eso nunca sabremos  .ni queremos 
saber, conviene subrayarlo‐ qué ocurre con nuestros gloriosos heridos” 271 
Con  legítimo  orgullo  se  presenta  como  la  síntesis  de  los  temas  que  le  anteceden,  relata 
acontecimientos  necios  en  los  que  no  participa  ningún  verdadero  cronopio,    sin  embargo 
caben todos los “famas” y “esperanzas”, verdaderos paradigmas de la degeneración humana 
recreada en el relato  lingüístico, pero también recreada en  las  imágenes  intercaladas en  las 
que se recoge  la podredumbre vegetal encarnada en  la hojarasca puesta en el mismo plano 
que la podredumbre humana, encarnada en el cadáver en putrefacción. Con legítimo orgullo 












letras  y  trazos,  es  una  aproximación  “simpática”  que  el  gran  actor  Julio  Cortázar  dedica  a 
Paradiso273  de  J.  L.  Lima. Pero  por  otro  lado,  cabe  señalar  con  bastante  énfasis  que  dicha 
reflexión “simpática” no parece ingenua del todo, creemos que este trabajo creativo realizado 
por  Cortázar,  es  un  verdadero macrotexto  estético‐artístico,  una  auténtica  obra  de  ficción 




contextual,  siguen  conservando  significados  y  sentidos  iníciales  que  destilan  en  el  nuevo 
contexto propuesto por  J. Cortázar, perturbando  así  los  sentidos previsibles  y pasando del 
estadio del punctum en el que radican significados más o menos predecibles al studium, en 
términos  de R. Barthes  cuyos  sentidos  subyacentes  obligan  al  espectador  a  trabajar  sobre 
hipótesis inacabables ya que cada hipótesis desencadena otra.   
 “Leer  a  Lezama  Lima  es  una  de  las  tareas  más  arduas  y  con  frecuencia  más 






ajetreado,  accidentado  y  ricamente  sustancioso  en  acontecimientos  azarosos,  que  tanto 
gusta. En esa  tenue  línea divisoria entre un  lado y otro, ese  filo de navaja, ese entre, es  la 
estrecha brecha, por antonomasia, en donde acostumbra ubicar sus propias obras de ficción, 
la  hilera  de  criaturas  que  andan  entre  espacios  convencionales  y  otros  anómalos  que 
generalmente  les  conduce  a  vías  cerradas.  Precisamente  en  esa  franja  es  donde  pretende 









dialógicos  que  desembocan  en  última  instancia,  en  un  multitexto  ensayístico‐literario,  su 
peculiaridad  representativa y única merece una valoración  integral que escudriñe  todas  las 
posibilidades estético‐artísticas y extra‐literarias, ya sean inmanentes o subyacentes.  
El método semiológico, cuyo carácter monodimensional, se limita al estudio de las relaciones 
entre  las  unidades  significantes  y  sus  posteriores  significaciones  (sintaxis  y  semántica),  el 
segundo método, ya expuesto con anterioridad, opera en el reverso de los objetos y estudia 
contactos intertextuales que se producen de manera fortuita y azarosa 
Partimos  de  las  premisas  establecidas  por Roland Barthes  en  La Cámara  Lúcida  en  la  cual 
establece dos planos analíticos de un texto lingüístico, ( studium y punctum), el primer plano 




Erwin Panofsky,  a  través de  su  teoría planteada  en  El arte  iconográfico,  coincidiendo    con 
Barthes,  desarrolla dos estadios de análisis de un texto pictórico: el estadio iconográfico en el 


















los nuestros”,  lo que  convierte esta  reflexión en  la que emplea estratégicamente  recursos 
literarios  clásicos de  largo  recorrido histórico,  como  la  ironía, que elevan  al  sarcasmo más 
hiriente cuando  trata el aspecto  formal de  la narrativa de Lima, en general, en  la que cree 
encontrar  un  escritor  convencional  que  espanta  los  posibles  lectores,  pero  el  contenido 
tampoco  se  libra  de  la  deconstrucción  cortazariana,  situándolo  en  espacios  intramurales 









 Esta  imagen  rectangular horizontal en   blanco/negro, compuesta de  tres grupos de signos, 
cada grupo adopta una forma rectangular vertical separada de otras mediante un espacio en 
blanco 
signos  figurativo‐lingüísticos,  probablemente  de  la  Antigua  Grecia  no  parecen  articular 
valores semánticos concretos de forma individual, pero son susceptibles de originar un sinfín 




En  primer  lugar,  dicha  imagen  híbrida,  en  la  que  los  signos  pueden  leerse  como  figuras  o  
como  letras  se encuentra ubicada  junto a un  texto  lingüístico que ni  siquiera menciona  su 






rediseñar  la novela Paradiso mediante  lecturas mántricas276,    lo   que  le permite rescatar  las 
imágenes mentales, muchas de ellas de origen onírico, que rondan las conversaciones de los 
personajes,  personajes  que  incluso  viven  y  comparten    con  una  naturalidad  palmaria  la 
animación de  las  figuras ornamentales de  la vitrina, deslizándose y estableciendo alianzas y 
conexiones con otras figuras que también cobran vida. 
El  reproche de Cortázar no  lo  es  tanto  a  Lezama  Lima,  sino  a  aquellos métodos  analíticos 
tradicionales,  generalmente  contaminados  y  por  consiguiente  carentes  de  mecanismos 
analíticos adecuados para perforar los recios muros de la poética del cubano: 




textos de  Lima]  corresponden a un  sistema narrativo que no nace de  los  libros, 
sino de largas lecciones del abismo”277 
En realidad, el carácter hermético con el que reprocha Cortázar la obra de Lima es inherente a 
cualquier  producto  de  la  creatividad,  independientemente  de  su  autor  o  y  los  artificios 
estéticos empeñados  
                                                            
276 El mantra: un concepto referente a  la religión hindú  , consistente en mecanismos de descodificación de  los 
textos sagrados. Indica Alicia H. Puleo en su libro Como leer a Julio Cortázar ( H. Puleo,  Alicia, Cómo leer a  Julio 
Cortázar, pp., 15‐16, Madrid, Ediciones Júcar, 1990): “Esta tendencia del espíritu humano se manifiesta de forma 
extrema en  la práctica de recitación de  la “mantra”, propia de  las religiones de  la India. Según estas creencias, 





















pudientes  europeos,  sobre  todo  éstos,  que  según Cortázar,  son  los  que  podrían participar 
activamente  en  la  construcción  de  una  conciencia  colectiva  que  respeta  la  identidad  y  la 
idiosincrasia  de  un  pueblo  cuyo  pasado  colonial    aún  resuena  en  la  memoria  de  sus 
pobladores,  aunque en  realidad éstos  tampoco  logran  superar el día  a día de un presente 
plagado  de  dictaduras  que  les  recuerda  permanentemente  su  precariedad,  un  muro 
infranqueable de escollos que se suceden. Lima, a los ojos de Cortázar es otro eslabón más de 
la frustración colectiva: 
 “El  hecho  inconvertible  de  que  Lima  parezca  decidido  a  no  escribir  jamás 
correctamente  un  nombre  propio  inglés,  francés  o  ruso,  y  de  que  sus  citas  en 
idiomas  extranjeros  estén  consteladas  de  fantasías  ortográficas,  inducirá  a  un 








su  proceso  lectoral  de  la  obra  de  Lima,  consiste  en  traducir  imágenes  oníricas  que  los 
personajes de  la novela desgranan en el  transcurso de  la narración, en  imágenes pictóricas 
(dibujo‐pintura), para ir descubriendo una realidad en fragmentos pictóricos  que le resiste a 
Lezama Lima   a  través de  la escritura; e  incluso  las mismas  imágenes pictóricas pueden ser 
interpretadas con otras imágenes pictóricas: 
“no se puede decir mejor el mecanismo que pone el tumultuoso movimiento,    las 
innumerables  criaturas  animadas  e  inanimadas  que  pueblan  cada  página  del 
libro”,279 






dinámico,  la  primera  imagen  consta  de  dos  pequeños  cuadros  separados  de  un  texto,  el 
cuadro superior agrupa dentro de su contorno un conjunto de elementos heterogéneos que 

























que vuelvan de nuevo   a  fluir en  forma de palabras, es  la vuelta al origen de  las palabras, 






de  los personajes de Paradiso,  luego su transcripción  lingüística, su transcripción pictórica y 
por  último,  la  tarea  que  nos  ocupa,  reconvertir,  de  nuevo  las  imágenes  pictóricas  en  su 
versión verbal. En este sentido hay que señalar que cada proceso que transita  la  imagen se 
constituye  nuevamente  en  otro  contexto  y  cotexto,  ambos  se  convierten  en  anfitriones 
necesarios  que  condicionan  el  significado  último.  En  el  diálogo  que  entablan  Cemi, 









superior,  sin  intervención  de  la  voluntad  que  ya  venía  envuelta  por  un  destino 
superior...).282  
La  imagen  que mencionan  los  dos  personajes,  referente  a  aquella  fuerza  omnipresente  y 
atrayente  necesaria  es  una  actividad  creativa  con  la  que  el  autor  traza  un  escenario 
palemsístico total y sin límites, entidades expresivas de todo tipo, (ensayo, novela), distintos 
sistemas  sígnicos  (visuales‐verbales) y y distantes épocas históricas  ( Renacimiento  (imagen 
textualizada),  siglo XIX  (fragmentos de  literatura de  ciencia  ficción  (J. Verne), un escenario 
mutante, cuyo sentido escapa al mismo autorabandona  la criatura en manos del  lector que 







La  imagen  superior que  representa “La escala mística” encarna una de  las  tantas  imágenes 








En  la  figura 3,  imagen  textualizada  los diferentes elementos son diseminados de modo que 
cada  icono  ocupa  la  superficie  que  jerárquicamente  le  corresponde,  la  imagen  más 
importante se sitúa en el centro geométrico del cuadro, zona del espacio que concentra  la 
máxima tensión existente en la totalidad del cuadro por su atracción incontenible que ejerce 


















conexiones  y  alianzas que pueden  considerarse marginales, pero no menos decisivas en  la 
construcción  de  la  narración  del  presente  multidiscurso,  por  ejemplo:  la  existencia  de 
relaciones entre  los  iconos figurativos y sus respectivas transcripciones verbales ubicadas en 


















espacio  que  hace  posible  una  secuencialización  espacial  favorecedora  de  una  progresión 
narrativa. 





de  la  imagen  textualizada  “Escala mística”  acude  para  destacar  la  importancia  de  algunos 













 “que  el  espacio  significante  de  carácter  figural  no  se  dé  nunca  en  soledad 
abstracta,  fija,  sino que  en  realidad  sea  siempre  el  resultado de una  formación 
discursiva, que constantemente se encuentre sometida a correcciones del contexto 
social y a presiones del psiquismo del observador.”283  
Entonces ¿hasta qué punto,  la palabra “da a ver “la  imagen? ¿o es  la  imagen  la que “da a 
leer”  la palabra? ¿Tiene  la  imagen  la perentoria necesidad de ser desvelada por  los signos o 
permanecer  silente?  ¿Se  trata  de  leer  la  imagen  y  ver  la  palabra?  ¿Posee  la  palabra  la 
capacidad suficiente para traducir la imagen?  
‐cuando la palabra se desvincula de la imagen. 
Al  pertenecer  a  dos  naturalezas  de  impulsivas  encontradas,  la  palabra  y  la  imagen,  aún 
compartiendo espacio y construyendo juntas una arquitectura unitaria, no significan siempre 
en  función  de  una  relación  analógica,  en  la  figura  3  existen  textos  lingüísticos  que  se 
desvinculan  totalmente  de  la  imagen  con  el  fin  de  interpretarse  y  explicarse  a  sí mismos, 
como  textos  independientes  que  vehiculan  una  serie  de  informaciones  intrínsecas  y 
fundamentales,  irreductibles, que solo compete a ese  tipo de  lenguaje  lingüístico‐simbólico 
artificial y no a un lenguaje pictórico‐icónico‐natural como es la imagen . Ejemplo las palabras 














tienen  el  deseo  perentorio  de  transformarse  en  palabras  nítidas,  sino  todo  lo  contrario, 
transmiten un deseo claro de permanecer en un estado figural. 
Cuando las palabras pretenden dar a leer la imagen convirtiendo ésta en objeto de su deseo y 
escenario  de  sus  operaciones  más  arriesgadas,  que  consisten  en  la  reconstrucción  de  la 
imagen, un elemento  figurativo‐simbólico,  compuesta de puntos,  líneas,  trazos,  etc.  en un 
simulacro  de  la  mismo,  construido  a  base  de  fonemas,  palabras;  en  ese  trayecto  de 
conversión, lo que R. Barthes llama huella, es donde se desmorona el orden lógico y ocupa su 




La  diversidad,  cantidad  y  exposición  teatral  de  los  elementos  que  posan  en  la  figura  3,  la 
convierten  en  una  suerte  de  multimodalidad  discursiva  compleja,  dada  las  inagotables 
relaciones intertextuales que se manifiestan en infinidades de maneras y modos, muchos de 
ellos  son esquivos a  la observación, por  su  fugacidad,  cuya principal  característica es  la de 
pertenecer a un plano sub‐temporal del pre‐presente en espacios transfronterizos, al margen 
de  las  zonas  emblemáticas  del  espacio,  como  el  centro  geométrico  y  los  cuadrantes 
superiores de la imagen. 
A través de la teoría (browniana rotatoria aleatoria285 disciplina científica traída al ámbito de 
la  literatura,  al  igual  que  otras  ciencias,  sean  ligadas  directamente  al  lenguaje    como  la 
semiología, la lingüística o  de otra naturaleza como la antropología, la sociología, etc. 
 Observado  el  escenario  dramático      que  se  representa  en  el  cuadro  “Escala Mística”  y  al 
margen de  las relaciones ya presupuestadas de antemano, cabe  la hipótesis de que existan 
otro  tipo  de  conexiones    subyacentes,  preferentemente    azarosas  y  fortuitas    entre  los 



















 “el  recuerdo del  cráter de  Yoculo pasó al  sótano, por allí  llegaban  también  las 
sombras  del  Scartaris.  La  sombra  anillada  de  Scartaris  sobre  el  cráter  de 
Sneffels...”.  Diabólicamente  la  resonancia  de  la  inocente  orografía  islandesa  se 
vuelve  una  lasciva  circunstancia  erótica,  y  el  mensaje  de  Arne  Saknussemm, 
maravilla de nuestra  infancia  (Descends dans  le cratére du Yocul de Sneffels que 
l´ombre  du  Scartaris  vient  carriser  avant  les  calendes  de  Juillet,  voyageure 
audacieux, et  tu parviendras au centre de  la  terre...) propone por el sonido y  las 











planteando en su  lugar escenarios de plena  intertextualidad suprahistórica, en el “que no  le 
importan los caracteres de los personajes, sino el misterio total del ser humano” reflejado en 
las diferentes escenas y personajes que intercambian identidades, pasándose de un lado para 













Desde  el  punto  de  vista  espacial,  la  imagen‐textualizada,  ¿cráter  o  escroto?,  esconde 
innumerables maneras de organización, entre ellas las que considera Panofsky como estadios 
iconográficos, cuyas escenas se ubican en superficies relativamente enmarcadas y predecibles 
y por  lo tanto, susceptibles de un hipotético  inventario de carácter  lineal, sin embargo otras 










azarosos  y erráticos que  aprovecha el mismo Cortázar para  inocular el  sentido que quiere 
sugerir a través del conjunto de los elementos que comprenden una imagen determinada.   




soledad  intentan abrirse al mundo al margen de otras  consideraciones,  los ojos que miran 




puedan  desempeñar  en  un  momento  dado,  al  igual  que  la  totalidad  de  las  imágenes 





con  la  realidad,  esa  palabra  le  parecía  que  pasaba  a  sus  manos,  y  aunque  la 
palabra le permaneciese invisible, liberada de la visión de donde había partido, iba 

















La  miniatura  hexagonal  gris  /blanco  “estática”,  que  da  cabida  a  otra  figura  geométrica 
circular,  “móvil”.  Ambas  figuras  se  construyen  en  subespacios  de  escritura  y  dibujo,    se 
distribuyen  conforme  a  parámetros  secretos  provistos  de  mecanismos  de  lectura  que  se 
basan  en  combinaciones  cifradas  proporcionadas  por  el  mismo  mecanismo.  El  espacio 







los mapas de  los atlas, por el contorno de  las  imágenes, que paladeaba el sabor 




entrada  a  un  espacio  de  carácter  ilimitado,  que  ilumina  la  totalidad  de  la  superficie,  pero 





























del árbol,  la manzana desaparece y  la  rama  se  seca, pero permanece  la palabra que  sigue 
suplantando una manzana; una representación humanista del imaginario cristiano, un paraíso 










2.1.2.15.11. Lecturas multimodales de una  imagen  (horizontal, vertical, diagonal, 
polivalente) 
“Se habla mucho en nuestros días de ciencias diagonales, pero el  lector diagonal, 

































La  imagen mnemónica  representa una mano humana que da cabida en  su palma abierta a 
una serie de símbolos distribuidos de manera que cada uno corresponde con un dedo de  la 
mano,  y  todos  articulados  constituyen un enunciado unitario denotativo  y unívoco para el 
autor y connotativo y equívoco para los otros. La mano es protegida por una lánguida,  pero 
persistente  línea,  que  sirve  de  hilo  comunicante  entre  los  cinco  dedos  y  fija  un  espacio 
circular, cuya forma potencia el halo esotérico‐mágico del escenario representado y refuerza 
su  aspecto  misterioso  ante  cualquier  lector  que  pretenda    especule  con  su  enunciado 






















en  tres  espacios  claramente  definidos:  el  extremo  superior,  rectángulo  horizontal  que 
encierra dentro de su espacio en blanco lo que podría ser una transcripción numérica romana 
(XVII),  no  obstante  dichos  símbolos  pueden  significar  (XVII)  en  su  versión  de  mayúsculas 










su  totalidad, pero  también puede  significar el nombre de  la muchacha, o posiblemente  se 
refiera a la Osa Mayor (L´ETOILE= ESTRELLA) que emplea los mismos fonemas que (TOILETTE= 
LUGAR DE ASEO). Este  juego de  letras, cifras y  figuras,  forman parte del enunciado cifrado 
que pretende vehicular la imagen ‐textualizada, la imagen erótica de la muchacha.  
Se ha mencionado con anterioridad (¿cráter o escroto?) la imagen erotizada, que llamamos a 
aquella  imagen  que  en  principio  no  se  crea  para  una  finalidad  erótica,  pero  siempre  hay 
alguien que ve en ella ese aspecto, caso de Cortázar, y lo destaca para el asombro de muchos,  
mientras tanto, la imagen erótica propiamente dicha, caso que nos ocupa, también impregna 
los  distintos  lenguajes  cortazaianos  (verbal‐visual)  y  domina  buena  parte  de  su  narrativa, 










es  el  caso  de  la  imagen  que  nos  ocupa,  más  las  estrellas,  el  desierto,  el  agua,  etc., 
posiblemente sea por sí sola   el simulacro de toda    la novela Paradiso, parte de ella o es  la 
ilusión y el deseo del  lector Cortázar que  tantea  la posibilidad de  tapar con un  tupido velo 
cuestiones por  considerarlas menos  relevantes  para  su  ideario,  pero  fuera    como  fuese  la 
cuestión  los  principios  de  partida  recuerdan  la  absoluta  subjetividad  del  poeta  en  la 
concepción de su obra, de igual manera el lector es dueño de su parcela perceptiva  respecto 
de la obra, en definitiva,  Paradiso  en sus distintas parcelas, nada entre dos subjetividades. 
 “la  invención de  situaciones extremas en el campo de  lo erótico,  lo mágico y  lo 
imaginario.  Imposible resumir  la multiplicidad de episodios encadenados o  libres, 
las  secuencias  acumulativas  o  irradiantes,  la  inagotable  fantasía  de  un  hombre 




El  ensayo  cortazariano  corresponde  en  gran medida  a  su  visión  tantas  veces  repetida  del 
mundo, pero con la novela Paradiso de Lima en cierne mediante la cual va abriendo caminos 
secretos que le sitúan en el mismo núcleo de la novela, para luego recrearla a su manera e ir 
surtiendo  al  lector  del  fruto  de  sus  invenciones  que  no  representan  ninguna  banalidad 
tratándose  de  un  autor  tan  experimentado  y  extremadamente  minucioso,  sino  todo  lo 
contrario,  se trata de la esencia de la literatura y la reflexión puestas al servicio del usuario. 
“Finalmente,  el  sentido  general  de  La  vuelta  al  día  en  ochenta mundos  podría 















Ahora  le  toca   el  turno a  la poesía ocupar el espacio que  le  tiene preparado ex profeso el 
autor  universal,  Después  de  colocar  una  serie  de  textos  (reflexivos,  ensayos,  discursos 
diminutos,  relato,  fragmentos  de  textos)  e  imágenes  (dibujos,  pinturas  y  fotografías  ),  en 
donde en    los   espacios textuales se añaden  imágenes para refrendar aquello que se acribe, 
sea acertado o no,  mientras que en el presente caso de La hoguera arde una, es la imagen la 
que  interpela,  o  lo  que  es  lo  mismo,  es  el  texto  quien  se  incorpora  a  la  imagen  para 
¿refrendarla, contradecirla dialogarla, interrogarla, etc.? 
Un  poema  “en  proceso”  de  construcciones  ,  necesita  ser  apuntalado  con  lecturas  activas 
susceptibles de atribuirse  la  tarea de, no ya de desvelar el sentido exacto,  tarea  fútil en un 
poema, especialmente el poema en cuestión La hoguera donde arde una; sino de construir 
significados  lógicos  y  sentidos  a  partir  de  un  “simulacro”  de  poema,  sin  la  pretensión  de 
zurcirla  y  remendarla mediante    fragmentos  exógenos  ,  sino  de  restaurarla  destacando  lo 
oculto y enmarañado en  las estructuras significantes de  los versos y por consiguiente de  la 
totalidad del  poema, un juego de enigmas293 que Cortázar trae a este espacio multitextual. 
“El poema “La hoguera donde arde una” (Cortázar 2010 T.2: 83‐85) ofrece un claro 
ejemplo de  la  creación de un espacio desarticulado a nivel  visual  y  verbal.  Hay 
cambios  en  la  orientación  de   la  página  (de  vertical  a  horizontal)  al  pasar  del 
dibujo  al  texto;  por  otra  parte  es  un  claro  ejemplo  de  la  ruptura  del  lenguaje 
puesto  que  los  versos  aparecen  mutilados.  La  palabra  “bruja”  silenciada  en  el 
título  (horizontal) es  reconstruida gracias a  la  ilustración adyacente  (vertical). El 
juego llega a su variante extrema en una nota de “Jack the Ripper blues” que dice: 
“Basta  imaginar a  Jack cumpliendo en  tan vasto y  real campo operatorio  lo que 
modestamente debió conformarse con hacerle a Mary Kelly y que, para protección 
de personas  impresionables  resumo  en nota  cabeza abajo.”  (Cortázar 2010  T.2: 
                                                            
293    Cortázar  en  este  y  otro  libros  muestra  sobradamente  su  capacidad  en  emplear  material    de 
cualquier época para sus obras, un verdadero acto intertextual y La vuelta al día  en ochenta mundos 
es  la  más  privilegiado  en  acaparar  textos  y  fragmentos,  visuales  y  verbales  de  diversos  épocas  y 




98).  El  resultado  es  que  el  lector debe maniobrar  los  360  grados  del  libro  para 
poder proseguir la lectura. En conclusión, estamos muy lejos del libro como simple 




imágenes del  libro, mientras que el  texto  lingüístico se  transcribe de  forma horizontal, Una 
cuestión baladí, sino se tratase de La vuelta al día en ochenta mundos, donde cada detalle en 
el plano formal repercute en el plano semántico. 
Con  el mismo  título,    Cortázar  ya  advierte  del  tipo  de  elemento  que  convoca  esta  vez,  la 






se  desmelena  para  implantar  la  erótica  literaria  y  la  literatura  erótica,  sin  alcanzar  la 


























Aunque en realidad  la posición de Ontoria Peña es una postura  intermedia entre  lo erótico‐
sensual  y  lo  pornográfico,  si  se  considera  a  éste  último  como  acto  exhibicionista298  de  lo 
erótico y lo sexual. En la misma idea que Ontoria, anda José Amícola299 
 
 un  peculiar  poema  difícilmente  inteligible    de  modo  habitual,  el  lector  se  ve  obligado  a 
acopiar  métodos  lectorales  nada  acostumbrados,  como  la  combinación  entre  estructuras, 
conceptos  y  términos  que  forman  parte  del  mismo  multitexto  (título,  imagen  y  poema),  
deducir  terminaciones, empleando elementos propios del multitexto,    crear  combinaciones 
basadas  en  relaciones  conceptuales,  ideológicas,  eróticas,  literarias,,  en  definitiva    ,  un 
derroche    lúdico‐erótico‐enigmático, sin  límites   a disposición del  los usuarios, donde el que 
se aproxima a la respuesta del  requirente, se convierte en ganador y así… 
 “El  poema  “La  hoguera  donde  arde  una”  (Cortázar  2010  T.2:  83‐85)  ofrece  un 
claro ejemplo de  la creación de un espacio desarticulado a nivel visual y verbal.  
Hay cambios en la orientación de  la página (de vertical a horizontal) al pasar del 
dibujo  al  texto;  por  otra  parte  es  un  claro  ejemplo  de  la  ruptura  del  lenguaje 
puesto  que  los  versos  aparecen  mutilados.  La  palabra  “bruja”  silenciada  en  el 







Aunque para nosotros está  fuera de toda duda  la  inclusión de pornografía en su poética, abundan estudiosos 
que  sostiene  todo  lo  contrario,  esgrimiendo  la  cantidad de  cuentos del  autor que  recogen  la pornografía,  el 
exhibicionismo e  incluso, el  incesto  (Casa  tomada), como es el caso de Antoni Planells en su  libro Erotismo y 
metafísica:  Julio  Cortázar  y  su  cuentística:  La  narrativa  de  Cortázar  está  poblada  de  imágenes  sexuales,  de 
expresión audaz y portadoras de gran fuerza  lírica. Tales  imágenes abarcan una gama expresiva que  incluye el 







“Basta  imaginar a  Jack cumpliendo en  tan vasto y  real campo operatorio  lo que 
modestamente debió conformarse con hacerle a Mary Kelly y que, para protección 
de personas  impresionables  resumo  en nota  cabeza abajo.”  (Cortázar 2010  T.2: 
98).  El  resultado  es  que  el  lector debe maniobrar  los  360  grados  del  libro  para 
poder proseguir la lectura. En conclusión, estamos muy lejos del libro como simple 
soporte  de  la  escritura  y  sí  nos  encontramos  con  el  concepto  artístico  de  libro‐
objeto”.300 
“En  este  collage  donde  se  recorre  un  largo  y  variado  itinerario  con  la  misma 
liviandad que  empleara Phileas  Fogg  en dar  la  vuelta al planeta,  Julio Cortázar 
vuela, navega y camina hacia escalas tales como: Soliloquio ante una hoguera”301 
La posición vertical de la imagen y la posición horizontal del poema añade más tarea al lector, 




Cortázar  reúne una  retahíla de discursos,  cada  cual más  rompedor,  revestidos de humor e 
ironía pero  desprovistos de envolturas que hagan disfrazar su verdadero aspecto, todos ellos 
se constituyen en afilados dardos multidireccionales en busca de  dianas oportunas. Cortázar  
se  faja  con  la  responsabilidad  de  poner  negro  sobre  blanco  relatando  acontecimientos 
cotidianos  que  con  toda  seguridad  pasarían  desapercibidos  y  relegados  si  no  fuera  por  la 
agudeza  de  un  visionario  capaz  de  trasladar  a  la  reflexión  réplicas  de  una  sub‐realidad 















Aunque  el  título  proclama  la  existencia  de  unas  relaciones,  el  grueso  del  presente  
multidiscurso  no  parece  responder  a  su  propia  etiqueta,  sobre  todo  por  la  ausencia  de 
relaciones y  la presencia constante de sospechas que subyugan cualquier atisbo de  libertad   




acumulando  una  cantidad    considerable  de  elementos  expresivos,  poniendo  los  distintos  
productos en el mismo cesto, alternando textos lingüísticos y fotografías, textos y metatextos, 
crítica y literatura, propios y  ajenos, destinados a destilar significados circulares que abarcan 
todas  las  parcelas  culturales  e  ideológicas  de  un  círculo  semántico,  por  la  cantidad  de 
conexiones  que  supone  un  escenario  tan  atiburrado  de  estructuras  significantes  de  toda 
índole. 
Bajo el auspicio del título Relaciones sospechosas, en primer lugar, se sitúa el texto en lengua 
inglesa que  trata de un manifiesto  anunciante del  fin de  los milagros  y el nacimiento   del 
pensamiento  moderno,  dueño  y  creador  de  sus  propias  mitologías.  Justamente    en  el 
siguiente renglón, un diminuto texto reza lo siguiente: Shakespeare, All´s Well that Ends Well, 
que traducido al castellano vendría a decir: todo fenecerá. 




Shakespeare  avisa  de  lo  desfasado  que  queda  el  tiempo    de  los   milagros,  reclamando  la 
existencia  de  otra    forma  de  visionar  el  mundo,  un  texto  anticipatorio  que  coincide 










los  pasajeros  viven  una  peripecia  durante  el  trayecto  que  les  retorna  a  su  domicilio  en  el 
Barrio Latino de París. 




El  texto  se  asemeja  a  una  obra  dramática  en  la  que  el  autobús  se  constituye  en  una 
plataforma ambulante a la que suben unos pasajeros y bajan otros, simulando las entradas y 
salidas  de  los  personajes  en  el  escenario  en  un  teatro  tradicional,  y  “el  aire  viciado”  del 
autobús corresponde a esa dosis de tensión que precisa un escenario dramático para poder 
alcanzar el clímax necesario de una representación. 
“Muchos  bajaron  en  la  parada  de  la  École  Militaire;  se  entraba  en  el  autobús 
tramo del trayecto y el autobús estaba caliente de aire viciado”30687 
Sin  embargo  la  vivenciada  y  posteriormente  relatada  experiencia  de  Cortázar  puede 
representar  perfectamente  un  relato  de  suspense  en  el  que    él  se  erige  en  narrador  en 
primera  persona,  único  pasajero  con  nombre  y  apellidos,  observador  subjetivo  de  cada 







impromptu  sobre  la  "sospechosa"  relación  que  suele  existir  entre  asesinos  y 














las  estructuras  que  conforman  el  tejido  social  parisiense,  la  historia  del  autobús  solo 
representa  la  punta  del  iceberg  de  una  sociedad  gravemente  enferma  y  en  vía  de 







Bajo  el  mismo  título  Jack  the  Ripperr  Blues,  se  ubica  un  diminuto  poema  atribuido  al 
autodenominado  Jack  the  Ripper,  enviado  al  diario  londinense  en  1888  reivindicando  su 
tétrico pasatiempo, un personaje   convertido a  lo  largo de  los años en pura franquicia, bajo 
cuyo  anonimato  se  cometen  centenares  de  asesinatos  de  prostitutas  a  finales del  SXIX  en 
Londres  
Justo  después,  el  texto  cortazariano  en  el  que  desgrana  el  kilométrico  periplo    de  Jack  el 
destripador, un asesino en  serie de prostitutas  londinenses entre  los años 1886  y1993,  las 
leyendas asociadas a las aventuras del mítico personaje y las extrañas versiones que se hacen 
de  su  figura;    Cortázar  desmenuza  los  tópicos  asociados  a  su  ajetreada  vida,  en  muchas 
ocasiones  elaborados  con  la  finalidad  de  crear  opiniones  interesadas  y  mantener  así  el 
negocio periodístico en boga.   Cortázar, aunque sin justificar ni condenar a Ripper, minimiza 








que  jocosamente  tilda de  “mofletuda”  y  “gorda”  y  su monarquía de nociva  y monstruosa, 
especialmente por la acelerada degradación social que sufre la sociedad británica durante su 
patético y feudal  reinado: 
“En  "Relaciones  sospechosas",  trabajo  incluido  en  La  vuelta  al  día  en  ochenta 
mundos, el tono humorístico no impide (creo que más bien facilita) la proposición 
moral sentada por Cortázar. A la reina Victoria o a lo que caracterizaba su reinado 
("el  desempleo,  la miseria,  el  despotismo  social"  y,  como  consecuencia,  el  alto 
índice de prostitución), Cortázar opone como más justificados o comprensibles los 
crímenes  de  Jack  el Destripador.  Cortázar  concluye,  dirigiéndose  a  la  hipotética 






como una  forma de  intertextualidad entre dos maneras de enfocar una misma historia,  la 
primera,    ficcional  sin  más  y  por  lo  tanto,  unimodal,  mientras  que  la  segunda,  ficcional, 
reflexiva histórica  , pictórica, poética y por  lo  tanto una estrategia multitextualizante en  la 
que  se convoca una cascada de elementos expresivos misceláneos con el decidido propósito 






En el espacio del ensayo de Cortázar  se emite otro poema del  supuesto destripador    cuyo 










textos  que  se  van  acumulando  en  un  espacio  tan  comprimido  y  dosificado  como  es  el  de 
“Ripper blues”311 




















lo dado histórico y  literario respecto de      las aventuras del   mítico personaje; de ahí que el 
texto  reflexivo  cortazariano  se  flanquea  de  tantos  elementos  expresivos  (fragmentos, 
poemas,  imágenes), precisamente para poner en  cuestión  la  sarta de  falsedades  asumidas 
como verdades  históricas canonizadas, pero antes  el autor osa trufar cada estructura de las 
que componen el multitexto con ingredientes literarios: (humor, burla, ironía, sarcasmo, etc.) 












‐el  asombroso  deseo  de  las  prostitutas    londinenses  de  entrevistarse  con Ripper  en  pleno 
auge  de  los  asesinatos  atribuidos  al  personaje,  supone  otra  ruptura  con  respecto  de  las 
crónicas  que  anuncian  las  desbandadas  masivas  y  el  pavor  generalizado  que  invade  las 
señoritas. 
La  puesta  en  la  misma  escena  de  discursos  contradictorios  alimente  aún  más  el  misterio 
asociado al personaje en cuestión, sobre  todo cuando el perfil criminal de éste y su modus 
operandi exigen ser un experto en  la anatomía humana,  lo que pone en sospecha todos  los 







3‐Portada  de  la  revista  humorística  PUCK  diablo)  de  21  de 
Septiembre  de  1889  que  representa  un  escenario  en  la  que 
aparecen  las distintas  caricaturas de  los posibles  sospechosos de 
ser Jack the Tripper. 
Sin embargo, lo más llamativo del asunto consiste en la predilección que profesa Cortázar por 








inserta  en  la  concepción  schopenhaueriana  del  genio  artístico  como  patología. 
Tampoco  le  es  ajeno  «le  déréglement  de  tous  lessens»  (búsqueda  de  estados 
alterados de conciencia) de Rimbaud o el elogio surrealista a los asesinos famosos 
(Pensemos en  la  figura de  Jack el Destripador, genio y héroe en  lucha  contra  la 






En  la base de  la misma página se  inserta un diminuto texto periodístico alineado de manera 
opuesta al grueso del  texto en el que el periodista  londinense Chales Franklin describe con 









de escritura,  transgrediendo  las  leyes que  la sustentan, pero no en vano, sino con un claro 
propósito  lúdico que  convierte  la  totalidad del  libro,  las páginas  escritas  y  los  espacios  en 
blanco  en  objetos  de  entretenimiento  por  sí  mismos,  independientemente  de  los  valores 









contexto planteado,   se presume  fundamental y muy  tenida en cuenta por parte del autor, 





estetizante) otro propósito que el de socavar  las  instituciones de  la comodidad y 
de  la costumbre,  la obesidad  intelectual,  la poltrona,  la solemnidad,  la modorra, 
esos  narcóticos  que  han  matado  el  estado  de  gracia,  la  curiosidad  y  el 
desconformismo"315 
En páginas consecutivas  (100‐101) hacen su aparición cumpliendo el círculo multidiscursivo, 
dos  imágenes  fotográficas, cuyos personajes  retratados  representan al personaje de Ripper 
en circunstancias distintas y distantes,  la primera  izquierda refleja claramente   una cara con 
aspecto  de  circunstancias  en  ambiente  posiblemente  carcelario  (muro,  uniforme,  estado 


















objetos  personales    y  cachivaches  abandonados,  se  trata  de  unir  dos  formas  expresivas, 
literatura y crítica y viceversa. En el  relato Estación de  la mano narra una peculiar  relación 
entre  el  protagonista  y  su  mano  derecha,  una  relación  pendular  que  oscila  entre  dos 









“…andaba por  los nidos..”, o “amaba  las palomas y  los bocales de agua  fresca”, “fingió por 
pudor”, con este comportamiento y otras referencias similares dentro del relato, se pone de 
manifiesto  su estado de ánimo de  intimar  con el protagonista, dice Marcel Duchamp:  “ un 
jueguecillo entre yo y mí” 
No  obstante,  la  actitud  del  personaje  mano  trasciendo  la  actitud  considerada  normal 
liberándose de los lastres y rigores que imponen la sensatez, el sentido común y la cordura. El 
itinerario que traza en sus movimientos refleja el estado de suma libertad en que nada desde 
el principio, “venir a quedar  inmóvil  sobre el piano, o en el marco de un  retrato, o a veces 
sobre  la alfombra color vino”,  incluso sus sugerentes contactos   y a veces devaneos con  las 
palomas  de  la  casa,  sus  posturas  eróticas  “la  veía  ponerse  de  espaldas  sobre  la  alfombra, 
secarse prolijamente” “ahuecándose para contener  los pechos de tiza de  los más  jóvenes,  la 
pluma áspera de los machos celosos…” o por otro lado, su carácter nada vanidoso,  obviando 
joyas y objetos muy valorados y admirados por apreciaciones refinadas    . “y aunque un día 
llegó  a  ponerse  un  anillo  de  amatista  fue  sólo  por  un  instante  y  lo  abandonó  como  si  le 
quemara…” , y como colofón a su coraje, escribe un mensaje en diagonal. 
Cuando  el  protagonista  se  vuelve  “normal”  pierde  la  perspectiva  onírica  y  regresa  a  la 
cotidianidad    atenazada,    y  por  lo  tanto  sitiada  por  la  censura  de  la  razón,  “Cansado  de 










“Por  mi  ventana  entraba  Dg  y  con  ella  el  ingreso  de  lo  absolutamente  mío, 
rescatado al fin de la limitación de los parientes y las obligaciones”, sin embargo el 




es  la  de  conectar  el  individuo  con  el  hastío  de  la  certeza  y  la  evidencia, mientras  que  el 























trazas  surrealistas  que  nos  tiene  acostumbrados,  trenzando  estructuras  de  significados 
fundamentadas sobre principios surrealistas proclives a la experiencia onírica como el origen 





de  asegurarse  la  garantía  de  poder  explayarse  con  toda  libertad  creadora  en    cuestiones 
ideológico‐filosóficas bajo   palio de  la  ficción  y     evitar  así  tener que  rendir  cuentas    a  las 
estrictas  exigencias  del  rigor  científico  del  discurso  reflexivo  ,  lo  cual  permite  al  autor 
desplegar sus artes y dar salida a todas y cada una de  las fantasías acumuladas que al  igual 








El  autor  argentino  se  fundamenta  en  los  postulados  que  consideran  el  lenguaje, 
especialmente  el  lingüístico,  no  como  un  conjunto  de  símbolos  desprovistos  de  historia 
unidos  funcionan de  forma mecánica,  sino que  se  trata de una organización  simbólica   de 
estructuras a las que se adhieren cantidades de fenómenos a lo largo de su historia, de ideas 
pensamientos,  filosofías,  deseos,  fracasos,    etc.  que  conforman  su  identidad  lingüística 
original en la que mediante la expresión artística, especialmente la poesía, se subliman.  
 
De ahí que el mismo Cortázar, brillante  traductor de E. A. Poe, de  J. Cocteau,   de  J. Keats, 
nunca publica en vida  la vasta e  inmejorable  traducción de  las  cartas de éste último, y de 
                                                                                                                                                                                                       
 genera mucho misterio, misterio que explota Cortázar en varias ocasiones: Las líneas de la mano, un brevísimo 
relato que cuenta  la aventura de una  línea  ,  la palma de  la mano mnemónica  incluido en La vuelta al día en 







« Traduje  a  Jules  Supervielle,  a  Keats,  a  Jean  Cocteau,  a  Benjamín  Peret.  Un 
séptimo día miré lo que había hecho, y lo encontré malo”320 
 
 La animadversión de Cortázar al canje  lingüístico de  la poesía  lo muestra cada vez mas   de 
forma enérgica, hasta el punto de comparar  los desgarros que sufre  la poesía por parte de 









El  manantial  de  ocurrencias  en  el  mundo  de  Cortázar  parece,  a  todas  luces,  inagotable 
después de un relato, toca uno de  juegos que probablemente  introduce   tal vez, para aislar, 
aunque sea por momentos, al  lector de  los avatares de  la ficción para  ingresarlo en otro de 
tantos  mundos  que  se  desfilan  por  La  vuelta…,  el  del  misterio  de  los  enigmas,  una  zona 
fronteriza entre la ficción de La mano y el ensayo sociopolítico de La vuelta al tercer mundo. 
En primer  lugar,  se  anticipa    la existencia de un  fragmento‐  aviso, Rara avis, que  a  su  vez 
anuncia  la  existencia  de  otro  aviso  que  informa  del  cumplimiento  de  una  promesa:  “La 
referencia  al  pajarito mandón  en  la  primera  frase  corresponde  a  un  ciclo  del  que  algunos 
poemas  inéditos  dejaron  un  testimonio  más  bien  sigiloso”,    hecha  en  la  página  (13):  “En 






En  este multitexto  Cortázar  vuelve  a  plantear  un  escenario  lúdico  en  el  que  atribuye  a  la 
escritura otros estatutos al margen de  los  ya acostumbrados, por ejemplo:  la puesta de  la 
escritura  al  servicio de otra escritura, un  texto que  señala  y notifica otro  texto, el otro, el 
texto  buscado,  pero  además  implica  otros  textos  y  fragmentos  que  se  encuentran  en  su 
recorrido  hasta  alcanzar  el  objetivo,  un  sinfín  de  hileras,  trazas  y  estructuras  y  discursos 
emparentados de incontables maneras, cada cual más insospechado, lo que eleva un  simple 





Esta  vez  la  vuelta  que  pretende  realizar  Cortázar  tiene  su  partida  y  llegada  en  la  cruda 
realidad  la  gente,  su    firme  compromiso  respecto  de  los  problemas  humanos  es  harto 
conocido y la inclusión de un texto reflexivo sobre la injusticia planetaria en La vuelta al día en 
ochenta mundos, una obra destacada por su diversidad discursiva partidaria de fortalecer los 
vínculos    intertextuales:  ensayo  (político,  literario,  filosófico,,  corrobora  la  apuesta 


















guerra.  Más  de  setecientos  cincuenta  mil  heridos,  mutilados  y  quemados  con 
napalm.  Miles  y  miles  de  niños  mueren  de  desnutrición  y  de  enfermedades 
infecciosas…”322   









multitexto, cuya escena  reproduce escrupulosamente  la máxima de   “una  imagen vale más 
que  mil  palabras”,  por  sí  sola  resume  la  tragedia  de  un  pueblo  en  el  que  se  mezclan 
elementos  incompatibles,  por  un  lado:  (arma,  fuego,  soldado)  y  por  otro:  (niño,  madre, 
bosque), una mezcla explosiva que alerta al  lector de manera  instantánea sobre  la  tragedia 
que ahí se representa: 
 
En  la  (p.118)  un  título  bastante  semejante  al  primero:  La  desaparición  de  menores  en 
Venezuela, tiene por objetivo  la denuncia de hechos contrarios a  los derechos humanos que 
se  encuentran  a  la  orden  del  día  en  casi  todos  los  países  del mundo,  particularmente  los 
países    situados  en  unas  vías  calificadas  “en  desarrollo”,  lo  cual  contradice  totalmente  el 
deterioro galopante de  las estructuras que deberían velar por  los  legítimos  intereses de  los 
sin  voz, máxime    cuando  éstos  no  solo  no  son  atendidos,  sino  entregados,  por  omisión  o 






















texto, Encuentros a deshora  incluso  rebasa ese volátil  límite que suele poner Cortázar a sus 
textos,  incluidos  los  títulos, que en el caso de éste,  rezuma a  incursiones extraordinarias en 
instancias cotidianas de los individuos en momentos imprevistos. 





Julio Cortázar, p. 31, Gijón, Ediciones,  Júcar, 1990.Cortázar participa de  la  idea sostenida por el Romanticismo 
alemán (del que se manifiesta gran admirado y para cuya comprensión aconseja leer el estudio de Albert Béguin 
L'áme romantique et le réve)según la cual el ser humano no utiliza todas las capacidades de conocimiento que le 
son  inherentes y que poseía al comienzo de  la historia de  la especie Los mánticos alemanes habían iniciado, en 












otros  parámetros  en  la  noción  de  la  percepción  de  la  realidad  y  de  los  elementos  que  la 









el  mecanismo”326,  incluso  el  mismo  whisky  como  líquido  también    transparente,  una  vez 
ingerido,      impulsa  a Cortázar  lector  a  transitar por  las distintos pasajes, mientras que  los 
alicates,  los alambres sirven de herramientas de enlace entre  los distintos pasajes y mundos 
que se alternan dentro del multitexto  











  “tuve  una  sesión  de  alicates  y  gutapercha  que me  dejó  pensar  a  gusto  en  la 
crítica literaria”328 




cambiar  los  acontecimientos  y  el  destino  de  su  personaje,  para    poder  convertirlo  en  un 
hombre ducho en el precursor del romanticismo alemán de los principios de siglo XIX. 
En  la segunda historia, cuando Cortázar percibe no solo  la similitud entre  los personajes del 




ápice  para  ayudarles,  aunque  acaba  reconociendo  la  naturaleza  literaria,  por  lo  tanto 
imaginaria  de  las  dos  historias,  es  decir,  un  auténtico  enredo  en  el  que  se  implican  y  se 
confunden planos dispares de la realidad. 









no  podía  conocer  a  mis  amigos  de  entonces  los  describe  como  los  viera  y  los 








Parece  medianamente  claro  el  acervo  surrealista  que  impregna  el  artículo  Encuentros  a 


















330  Cortázar,  a  parte  de  su  ya  conocida  afición  al  boxeo,  la  transmisión  radiofónica  de  los  combates,  sus 
comentarios antes y después de boxeo son otras de sus seducciones. En 1951  transmite como el  (speaker de 










aprende  todo  lo que  le  falta aprender, de nada  le valdrán  las  interminables  instrucciones que  le gritaba Ringo 







a  catalogarla  como  “uno  de  los  acontecimientos  más  extraordinarios  de  este 
siglo”. Sería en verdad el nacimiento de una pasión: la de un escritor con boxeo”331 
 
Aunque  ya  en  el  primer  asalto  el  púgil  argentino  consigue  lanzar  al  estadounidense    por 
detrás de las cuerdas del ring,  es devuelto por varios reporteros apostados en la primera fila 
contraviniendo  las  reglas  que  obligan  al  púgil  volcado  volver  por  sus  propios  pies, 
oportunidad  que  el  estadounidense  aprovecha  para  reponerse  y  fulminar  al  argentino  por 
nocaut  en dos rounds, privándolo así  de ser campeón del mundo: 





al cuadrilátero ante  la permisividad del árbitro  local  Johnny Gallagher, quien no 
realizó la cuenta en forma reglamentaria e hizo seguir el pleito. Por esa actuación, 






“Fue  nuestra  noche  triste;  yo,  con mis  nueve  años,  lloré  abrazado  a mi  tío  y  a 
varios vecinos ultrajados en su fibra patria”333. 
 
Además  de  lo  trágico  que  invade  los  argentinos,  Cortázar  exhibe  su  enorme  interés  por 
explicar  con  todo  lujo  de  detalle  los  pormenores  técnicos  de  la  radio  y  la  comunicación 
radiofónica en un momento histórico en el que  la  radio aún era  incipiente,   necesitada de 
individuos apasionados  como el autor argentino para su difusión. 
 
Sin  embargo,  antes  de  iniciar  el  texto  homenaje  al  boxeo  y  en  cierta  medida  a  la  radio, 






































335  La pasión de Cortázar por  el boxeo  alcanza buena parte de  su narrativa,  en  él  encuentra   un  verdadero 
trasfondo  literario  útil  para  sus  tramas  narrativas  que  salpican  varios  cuentos  del  conjunto  de  su  obra,  por 
ejemplo: Circe, Un tal Manuel y el más destacado según Roberto Parrottino:  “Habló sobre muchas otras peleas, 
pero  la principal obra de Julio Cortázar en el ámbito del pugilismo sin duda fue “Torito”,  la cual  inmortalizó en 
“Final del  juego”. Trataba de Justo Antonio Suárez, que mezcló su coraje para abrirse camino a  las trompadas, 
con  la  esencia  del  barrio  donde nació  y  se  crió,  un  hogar  con más  hambre que  comida”. Además  de motivo 
literario,  el  boxeo  le  proporciona    a  Cortázar  el  contundente  lenguaje  que  emplea  en  una  de  sus 
comparaciones:“El buen cuentista es un boxeador muy astuto, muchos de  sus golpes  iniciales pueden parecer 
poco eficaces cuando, en realidad, están minando las resistencias más sólidas del adversario”. O cuando dice:“La 


















mundos,  un  multitexto  compuesto  de  imágenes  y  textos  en  el  que  se  descubre  el 
hundimiento del personaje principal 
 






El conjunto de  imágenes‐bocetos se ubica a  lo  largo de cuatro páginas, dada  la  importancia 
que  supone  su  presencia  en  el  conjunto  del  multitexto,  de  ahí  que  los  tamaños  y  su 
distribución a  lo  largo del espacio multitextual tiene su  fuste comunicativo y significante;   a 
medida  que  el  personaje  se  sumerge,  la  imagen  se  disminuye  Y  pierde  progresivamente 
partes  de  su  superficie  escenificando  así  un  enterramiento  propiamente  dicho.  La  forma 
inconclusa de las imágenes‐bocetos expresan de manera nítida el estado de descomposición 
en  la que se encuentra el  individuo,  lo que  recuerda   al sempiterno arquetipo cortazariano 
encarnado en     un  superviviente en  conflicto permanente.  Sin embargo  la  inclusión de  las 










El  efecto  óptico  en  las  imágenes  en  su  calidad  de  elemento  artístico  juega  un  papel 
importante en  la medida en que clarifica el estado del  individuo a través del tipo de  imagen 
que  lo  representa,  la primera  imagen  interpreta el  inicio del hundimiento, mientras que  la 
segunda,  de  tamaño más  reducido,  refleja  un  estado mínimo  de  naufragio,    en  la  tercera 
imagen  la  inmersión es más marcada y  la hechura pierde por enterramiento buena parte de 












Mientras  tanto  el  texto  lingüístico,  aunque  relata  las  peripecias  del mismo  personaje,  los 
resortes  expresivos  de  los  que  dispone,  sin  duda,  superan  con  creces  los  de  su  homólogo 
visual, si se tiene en cuenta la recargada polisemia de sus estructuras significantes. 
En primer lugar el mismo título del multitexto La caricia más profunda, invierte el sentido del 
grueso  del  texto  que  encabeza,  ya  que  en  éste  la  caricia  es    precisamente  el  elemento 
ausente, una figura  idéntica  a la de Relaciones sospechosas (ausencia de relaciones). 
El  texto  lingüístico  narra  el  proceso  de    hundimiento  del  protagonista  (sin  nombre)  de  La 
caricia más profunda. 
El  protagonista  se  enfrenta  a  un  proceso  en  soledad,  ignorado  por  sus  allegados  o 
simplemente “podía pasar inadvertido”, el misterio que envuelve el ambiente que le rodea al 
personaje,  convierte  el  acontecimiento  en  un  fenómeno  harto  difuso  que    balancea  entre 
varias  hipótesis:  el  hundimiento  físico  con  el  que  la  víctima  debe  lidiar  en  soledad  para 
evitarlo  a espaldas de  sus  allegados, por  supuesto  cabe  como primera   posibilidad en una 
primera  lectura del  texto, pero por  tratarse de un  texto  literario,  además de  la  insinuante 










El  protagonista  sufre  una  metamorfosis,  víctima  de  un  hundimiento  lento  y 
progresivo. La novia y la familia no se dan cuenta de esta transformación. Podría 
interpretarse  como  una  alucinación  neurótica,  relativa  a  las  nociones  de 
estabilidad de la consistencia del yo en el mundo, pérdida de la proporción normal 
entre el hombre y las cosas. Ello le produce un estado de incertidumbre creciente, 
que  no  sólo  alcanza  las  nociones  de  estabilidad,  equilibrio  o  consistencia  del 
mundo y sus objetos, sino una confusión entre la vida y la muerte, entre lo posible 
y  lo  incomunicable, entre  la  identidad compartida y  la alienación absolutas. En el 
relato  prima  la  pérdida  de  la  noción  de  estabilidad  a  través  del  hundimiento 





Sin embargo, el  texto podría dar cabida a otra hipótesis aunque  ligada a  las primeras dos, 
conservaría  su  autonomía  expresiva  como  otro  mini  discurso  dentro  de  otro  discurso:  el 
hundimiento  metafórico  del  personaje  que  gira  en  torno  a  la  escritura,  la  literatura  y  la 






En  La  caricia  más  profunda  el  intercambio  de  roles  entre  los  distintos  elementos  de  la 
realidad es notorio, los humanos pierden la sensibilidad con la que suelen ser caracterizados y 
se apoderan de ella  los animales que  la reflejan en sus actitudes. La naturaleza  inerte de  las 






trance  del  personaje,  una  encrucijada  que  corresponde  a  esos  arquetipos  cortazarianos  
indecisos, que en el fragor de su búsqueda individual, activan los resortes que proporcionan a 
los  lectores  material  rico  en  el  conocimiento  de  los  avatares  humanos,  generalmente  se 
presentan  difusos,  pero  para  añadir  aún  más  tensión,  el  autor  rodea  al  protagonista  de 
personajes harto insensibles, incapaces de percatarse de sucesos que ocurren a su alrededor. 
 














una  silla  y  levantar  la  pierna  hasta  apoyar  el  pie  en  otra  silla  o  el  borde  d  la 
cama”340 
 
De ahí que en esta última  fase de hundimiento, el personaje   encuentra en  los objetos  los 


























2.1.2.26. Del gesto que consiste en ponerse el dedo  índice en  la sien y moverlo como quien 
atornilla y desatornilla. 
El enorme título ( mueca que significa estar loco o chiflado), advertir al lector del abundante e 
inflamable material  literario, periodístico y divulgativo que atesora     el presente multitexto, 




Cortázar  siempre vuelve por  sus  fueros con el bastante   conocido propósito de  rentabilizar 
por enésima  vez  las hormas  surrealistas que  tanto  juego  le prestan en  su narrativa,  sobre 
todo en los relatos breves,  escritos periodísticos, reflexiones o ensayos, o todos juntos como 
es el presente caso  , desplegando  todo  tipo de artimañas en  forma de  ironía, humor, y en 
muchos  casos  puros  juegos  lingüísticos  y  sintácticos,  alimentando  la  curiosidad  del  lector 
desde  aquel  enfoque  que  considera  la  escritura  como  una  meditación  continua  sobre  el 
lenguaje,  primeramente,  planteando  la  dialéctica  etimológica  entre  el  término    “ido”  de 
origen castellano y el  término “piantado” de origen  italiano, “piantare” castellanizado a  las 
bravas  por  los  bonaerenses  a  pesar  de  las  instituciones.  Lo  que  podría  considerarse  al 



















otros  imbuidos  de  un  humor  metafísico‐surrealista  que  crea  adicción:  páginas 
memorables dedicadas a  los "piantados"  (como el hombre que vestía de verde y 
pintó su casa, su bicicleta y su  caballo de verde)344  
Además  Cortázar  exhibe  otros  piantados  que  trazan  los  mismos  derroteros  que  Francisco 
Musitani negándose  a percibir la realidad tal como indican las ideas canonizadas: 




Como  se  observa  la  galería  de  piantados  cortazarianos  es  inagotable  y  no  se  limita  a 
individuos de tal o cual estatuto social o intelectual, cualquier individuo puede convertirse en 
un valiente piantado solo con  transgredir las normas implantadas, quebrar  la tenue cutícula 














manipulando  el  lenguaje  hasta  que  deje  de  significar  como  lo  hace  habitualmente, 
trascendiendo    a  otro  nivel  significante,  posiblemente  mucho  más  sustancioso,  ejemplo: 
cuando    las palabras angelito e  inocente  se escriben  con H, habrán entrado en un  tipo de 
relaciones  sintácticas  sobrevenidas  que  antes  de  la  inclusión  de  la  consonante  no  se 
barajaban, ya   que el “complemento”  inocente solo se  limitaba a complementar el “núcleo” 
(angelito), mientras que en el nuevo caso, el nivel del núcleo y del complemento se  igualan, 
provocando  zozobras  en  los  significados  ya  conocidos  y dando  lugar  a  la  incorporación de 
otros significados equívocos próximos a la parcela de la intuición y esquivos a la razón.345 
 




Difícilmente  se puede dar  riendas  sueltas a  lo  fortuito  con  tanto desparpajo  como  lo hace 
Cortázar en la nota a pie de página 144, una referencia bibliográfica de  la enciclopedia en  la 
que el autor consulta la composición de la sal, pero se aprovecha para relatarnos el resultado 
de  sus  curiosidades  cuando en  vez de bastarse  con  conocer  la  respuesta  investigada en  la 
enciclopedia,  desliza la mirada  “viajando” en la misma página y topándose por puro azar  con 
palabras  que  comparten  la  misma  raíz  que  la  palabra  buscada,  sal  ,  salamandras  o 
salamanquesas,  sobre  todo  sus  imágenes,  su  reptil  fisionomía y  sus atractivos  colores, o el 
hallazgo enciclopédico  del retrato de Sajonia (Mauricio), emparentado con un retrato de un 
Sajú (nombre con el que se distingue varias especies de monos), por compartir la misma raíz. 
Cortázar   determina   que  la  imagen de una salamanquesa    fuese como una  franquicia para 
salir  sin apuros de  la  realidad enciclopédica, el plano de  la escritura,  la pintura y el dibujo 
                                                            
345 La manipulación de  las palabras es un ejercicio constante en Cortázar,   viene desde  la más  tierna  infancia 
cuando observaba sus parientes repetir siempre las mismas palabras y construcciones del lenguaje, actitud que 






caracterizados  por  su  evidente  sopor,  para  deslizarse  al  plano  de  la  realidad  tangible  y 
dinámica,  vivenciada  personalmente  por  el  autor  y  su  esposa  en  Nueva  Delhi,    siendo  él 
miembro de la ONU, una realidad de falsos protocolos y excesivos  lujos que contrasta con el 








el mismo,  incluidas  las  imágenes,  los  espacios  en blanco  y  sobre  todo,    los  aledaños  y  los 
espacios  fronterizos  que  son  en  realidad  los  que  aglutinan  el  sinfín  de  conexiones 
intertextuales, por ejemplo: lo que llama G. Genette Palimpsestes347 . Independientemente si 
los  temas planteados  fuesen  lingüísticos, de morales o  simplemente una  simple expresión, 
desembocan en  las mismas cuestiones que marcan La vuelta al día en ochenta mundos:   a 




poemas  sobre  abejas de manera exagerada  también es una  forma de  transgredir  lo usual, 
crear un  frente virtual de guerra y sus respectivos partes, sube un peldaño aún más, de ahí 
que el piantado que ve la película La bella y la bestia y lo más importante que le sucede es el 
de  encariñarse  con  la  bestia,    habrá  suscrito  así  su  particular  fijación,  libre  de  influencias 
externas. 
                                                            
347GENETTE,  Gerard,  “Transtextualidades”,  MALDODOR,  revista  de  Montevideo,  nº  20,  p.  53, Montevideo, 













Cuando Cortázar  se percata de  las prácticas  arbitrarias de  la  revista Diógenes debido  a  su 







verso,  pero    tratándose  de  un  verdadero  piantado,  podría  abandonar  el  oficio  de  poeta  y 
dedicarse a otros menesteres menos  románticos,   por ejemplo:  compra  y  venta de  coches 
usados,  lo  cual  contentaría  sobremanera  al  “juez”  Cortázar  por  fusionar  la  ciencia  y  la 
literatura para  forjar  la historia argentina y  segundo, por alternar oficios  tan dispares    con 












José  Mira  Deméter,  no  presenta  un  trabajo  de  investigación  que  se  aprecie,  pero  su 









El mismo título  anticipa  la  postura  de  Cortázar  con  respecto  al  adalid  del  surrealismo  A. 
Bretón, otrora  compañero del Movimiento más  vanguardista de  la primera mitad del  siglo 
pasado, el Surrealismo. La hosca crítica dirigida a Bretón en este artículo no representa más 
que un   escueto muestrario   de  la abultada burla que Cortázar consagra al afamado artista, 
especialmente  por  acusarle  de  derivar  un  movimiento  originariamente    libertario  a  una 
institución  rígida  y  excluyente  que  repite  los  mismos  vicios  que  las  organizaciones 
convencionales denostadas. Dice el mismo Cortázar en una entrevista a Alfredo Barnechea:  
 
“…vi  anquilosarse  poco  a  poco  el  surrealismo,  convertirse  en  escuela,  casi  en 
iglesia  con André Bretón  como Papa.  Yo, por muchas  razones, no  calzo  con  las 
iglesias. Pero el verdadero surrealismo es  indestructible, es una actitud, un modo 





















astrología  (mitología)  y  electrónica  (ciencia),  ambas  colaboran  en  la  revelación  de  los 
misterios del cosmos,  
El tercer piantado, L. Ferré,  inventor catalán que descubre casualmente en el maíz‐sorgo un 
extraordinario  alimento  planetario,  explica  las  recetas  de  su  preparación  y  aconseja  su 
propagación.  
Como se observa,  los escenarios que habitan el menudo multitexto son diversos y variados, 
cada  cual  (imagen  +  texto)  juega  su  papel  divulgativo  e  informativo  dependiendo  de  la 
materia que encierra (ciencia, literatura, astrología, dibujo, notas explicativas, etc.), un sinfín 
de pastiches de fragmentos que en conjunto suman una enciclopedia propiamente dicha que 
Cortázar  aprovecha  para  compartir  con  sus  lectores,  una  intertextualización  fecunda  y 





Desde  que Cortázar  se  le  ocurre  la  idea  de  crear  una  galería  de    tres:  ¿personajes,  entes, 
calificativos,  apodos,  apelativos,  etc.?,  “cronopios”,  “esperanzas”  y  “famas”,  no  cesa  en 
pasear  sus virtudes y defectos   cada vez que  se  le presente  la oportunidad; en  la presente 
ocasión  cuenta  los  frenéticos  y  angustiosos  momentos  de  los  cronopios  cuando  se 
encuentran  inmersos  en  los  preparativos  de    viaje,  un  negocio    que  rentabilizan  otros 
cronopios,  pero además describe el modelo de su avión, sus hábitos culinarios y una serie de 
costumbres específicas de los cronopios que, con toda seguridad, resultarían  triviales para los 
demás  individuos. Las costumbres y  los hábitos que adoptan  los cronopios distan mucho de 
las virtudes estandarizadas y de las buenas costumbres burguesas  que catalogan este tipo de 





autómatas  “cronopios”349  y  otros  en  los  que  personifica  el  mal  como  los  “famas”  y  los 
“esperanzas”, sino todo lo contrario, los parámetros cortazarianos no parecen interesarse por 
los estrechos criterios sustentados en el bien y el mal, tampoco trata de enderezar las almas 
de  los  díscolos  a  base  de  aburridos  decálogos,  sino  que  se  embarca  en  cuestiones mucho 
menos trascendentales que todo eso, en el juego, el humor y la ironía, o la erótica sugeridos 
como herramientas revolucionarias susceptibles de cambiar el curso monótono y aburrido de 
los  acontecimientos  previstos  ,  por  ejemplo  cuando  los  cronopios  quieren  mostrar  su 
indulgencia y comprensión  a los esperanzas, no se le ocurre otra cosa más curiosa  que la de 
colgar  en  sus  paredes  sin  miramiento    y  en  letras  pequeñas  el  mensaje  amistoso  de 
“Decídete”,  mientras  que  el  mensaje  dirigido  a  los  “famas”  la  transcripción  es  más 
contundente  y  escrita  en  enormes  letras  “Se  acabó”.  Son  sus  formas  de  expresar  sus 
sentimientos  y  pasiones,  raramente  se  comportan  de manera  enérgica,  sencillamente  por 
tratarse de  individuos harto pacíficos pero bastante  irónicos y burlescos cuando  lo exige  la 












¿Qué  son  los  cronopios?  Se  ha  dicho  que  son  globos  de  colores,  preferentemente  verde  y  azul,  como  quienes  no 
cambian  naturaleza  por  progreso,  ni  tranquilidad,  agua,  playa  o mar  por  riqueza,  barro,  acera  o  calle. Que  son 
humanoides  pero  representan  rasgos  indeterminados  y  combinan  características  de  animales  dispares.  Que  son 
húmedos, con algo de gusano o rana (eso sí, nunca sapos), lo que no quiere decir que por gustarles la tierra les guste 
a su vez arrastrarse o que vayan a renunciar a su parte femenina, por envidia de los otros, aquéllos que no merecen 
ser nombrados. Si bien  su apariencia es  indeterminada,  la misma  se esboza dentro de un marco  zoológico.  Luego 
psicológicamente, igual que en las fábulas, los cronopios obran como humanos. Los que no merecen ser nombrados, 












Cortázar pone al descubierto de manera categórica y concluyente  su  idea de  la creatividad 
poética,  situando    a  John  Keats  como  el  antagonista  de  los  dictados    sistemáticos  de  la 
tradición y paradigma del verdadero camaleonismo: 
“Keats  era  tan  capaz  como  cualquiera de  tomar partido  sartrianamente…, pero 
ese  sentimiento  de  esponja,  esa  insistencia  de  señalar  la  falta  de  identidad…, 
apunta  a  ese  camaleonismo  que  nunca  pueden  entender  los  cleópteros 
quitinosos.”351 
 El  camaleonismo, un  concepto que el mismo Cortázar extrae de  las  cartas de    John Keats  






“Un  poeta  es  lo  menos  poético  de  todo  cuanto  existe;  como  no  tiene  identidad, 
continuamente tienden a encarnarse en otros cuerpos. El poeta no posee ningún atributo 
invariable.”353 
Tal  actitud  de  Kets  la  aprovecha  Cortázar  en  este  multitexto  para  desplegar  sus  propios 
decálogos respecto del poeta y de  la creación poética, atizando a diestra y siniestra autores 
como  Aragón”  Ese  surrealista    obediente  al  partido”  o  a  Sartre  por  anclarse  en  el 
existencialismo oficialista, sin embargo alaba al cronopio     Nietzsche por  la famosa frase de: 








pierden en  la búsqueda del perfeccionismo,  sin  tener en  cuenta el valor  superlativo de  las 
contradicciones en el progreso humano: 
 
“En su teoría de  los camaleones, Cortázar habla para  incomodidad de  las buenas 
conciencias  instaladas en verdades monocráticas; para  los críticos que esperan o 
hasta pretenden la "panoplia ideológica y estética". Señala que el artista también 
tiene  ideas,  pero  es  raro  que  las  tenga  sistemáticamente,  que  se  haya 
coleopterizado  al  punto  de  eliminar  la  contradicción:  "Sólo  los  imbéciles  no  se 
contradicen  tres  veces  al  día". No  se  refiere  a  falsas  contradicciones,  sino  a  la 
disponibilidad para latir con los cuatro corazones del pulpo cósmico que van cada 






gorrión, araña y por  lo  tanto camaleónico del poeta, un camaleonismo    revolucionario que 
observa con sus rotatorios ojos realidades de otra manera: 





por  las mismas  razones  con  las  que  atiza  a  éstos‐  por  no  desarrollar  una  poética  libre  de  
cualquier   compromiso que no  fuese el deontológico, estar  lejos de restricciones  impuestas 
por  las  circunstancias políticas e  ideológicas o de  los  “comisarios”,  señalando al “comisario 
llamado  Platón”  en  su  calidad  de  primer  regulador  de  la  poesía moderna  y  por  lo  tanto, 
primer crítico homologado. 









metamorfosis,  de  mutación  y  de  cambio  que  se  vincula  con  toda  la  existencia 
humana y con la creación poética del autor”356. 
 
No  es  de  extrañar  que    Cortázar  recurra  al  lenguaje    visual  y  su  fuerza  expresiva  para  
encarnar  el  ideario  camaleónico    atribuido  a    Keats,  inventando  un  monstruo  gregario 
mediante  el modelo  cubista  de  cortar  y  pegar,  cuyas  secuencias  corporales  pertenecen  a 





Ante    este  escenario  queda  claro  que  las  imágenes  no  se  implantan  en  este  espacio 
miltitextual de  La  casilla del  camaleón  como meros objetos ornamentales, en esta ocasión 
trascienden cualquier simplismo, ambas muestran sus ribetes narrativos de naturaleza visual; 























Finalmente,  Cortázar  haciéndose  acompañar  por  su  interlocutora  “señora”  para  anunciar, 








laberíntico  trazado desde  el   principio hasta  el  fin,  arroja un  saldo bastante positivo,  si  se 
tiene en cuenta la cantidad de elementos de episodios  y situaciones que habitan su espacio, 





El  orden  seguido  en  la  distribución  de  los  textos  y  las  imágenes  dentro  del  libro  sin  duda 
obedece a un meditado   y minucioso plano correspondiente a una  labor pre‐escritural que 
concierne al mismo autor o autores del  libro, sin embargo el  libro es una obra abierta a  la 
interpretación.  
En  cuanto  al  Tomo  II,  diferenciado  del  primero  por  su  carátula  oscura  (negativo),    y 
evidentemente por  su contenido, cuyo espacio abarca,  sino  todas, casi  todas  las disciplinas 
humanas  consagradas  al  conocimiento  y  la  percepción  de  la  realidad  en  todas  sus 








principio  cada  uno  en  su  campo,  ambos  desarrollan  trabajos  conjuntos  de  mucho  éxito, 
especialmente  en  la  realización    de  los  cuatro  libros  híbridos  analizados  en  este 
planteamiento. 







dominar  el  contexto  multitextual,  al  menos  hacer  valer  el  aspecto  natural  e  icónico  del 
lenguaje  pictórico  y  corresponder  a  los  textos  lingüísticos  de  su  tocayo  “Julio  Plumas”,  
mientras  tanto  Cortázar  participa  en  la  construcción  de  Silvalandia  con  el  lenguaje  que 














En  este  sentido  cada  tipo  de  texto  (verbal‐visual)  como  es  natural,    precisa  de  unos 
parámetros de lectura distintos:  
 en primer  lugar, una  lectura de  las  imágenes empleando solo  los parámetros específicos de 











La  ficticia  rivalidad comienza desde el principio, desde el comienzo de  la contextualización, 
cuando cada texto se une al otro por vía de  lo hechos y porque  los dos  julios  lo deciden,  lo 
cual obliga, por ejemplo, las imágenes de impedir que los reclamos de los relatos escritos no 
atraigan tanto al  lector, y para  la ocasión,  las  imágenes se presentan vivarachas, coloreadas, 







objeto. El  signo natural  será el que  se  conoce directamente por medio de  los  sentidos, al  igual que  su objeto 
natural. Para cumplir esta condición habrá de tener necesariamente una relación icónica con su referente, ser su 






Las  imágenes  de  Silvalandia  en  su  totalidad,  o  se  trata    de  figuras  fantásticas  de  origen 
imaginario,  tal  vez  onírico  o  ambas  cosas,  que  se  asemejan  en  algunos  aspectos  a  los 
humanos y animales de la realidad, pero también habitan en el mismo libro  cosas animadas 
que cobran vida y ocupan espacios estelares y para desarrollar una vida de fábula se pone a 











Tres  son  las  figuras    que  ocupan  el  espacio  de  este  cuadro,  en  el margen  izquierdo,  una 
fantástica  silueta  de  color  marrón,  mientras  que  el  centro  es  ocupado  por  otra  insólita 
criatura y por último, un minúsculo pez que trata de ganar el centro a nado. 
Se puede aproximar a  las distintas  imágenes de Silvalandia de dos maneras, en  calidad de 
espectador,  buscando  identificarla  con  su  referente  real  Jordi  Pericot,  gestaltista360  o  en 
calidad de  lector, un proceso más dilatado en el  tiempo,  cuyo papel  requiere entrar en el 
                                                            
360 PERICOT,Jordi, Servirse de la imagen. Un análisis pragmático de la imagen, p., 161, Barcelona, Ariel, 1987 










Aunque    no  debería  ocurrir  lo  contrario,  es  decir,  tomar  la  imagen  como  referente  para 
explicar cuestiones  fuera de sí y  lejos de sí misma, una  idea  razonable, según U. Eco en su 
Obra abierta362 
 




submundos  que  constituyen  configuraciones  imaginarias  complejas,  de  acuerdo 







La  imagen erguida   del cuadrante extremo  izquierdo  imbuye, como es obvio  infinidades de 
posibilidades significantes tipo lúdico‐infantil‐afectivo, entre ellas es la de una hembra‐mujer 
y  madre  en  posición  vertical,  muy  atenta  a  los  movimientos  “  infantiles”  que  realiza  el 








362 ECO, Umberto, Obra abierta, p., 207, Barcelona, 1985“..no  es  una  información  semántica  como  para 















ocurrencias  múltiples  como  la  de  insuflar  vida  y  dinamismo  en  criaturas  inertes  para 
experimentar con uno de los modelos surrealistas más importante, si cabe, o quizá, la mezcla 

































 El cuadro en su  interior muestra una  jaula “caja” en  la que posa un pájaro multicolor, una 
imagen,  cuyo  aspecto  recuerda  las  prácticas  cubistas  que  fundamenta  su  estilo  en  la 
desfiguración  de  las  formas,  manipulando  la  materia  (una  jaula  deformada,  formas 
puntiagudas  del  pájaro,  duplicaciones,  espacios  curvos,  etc.),  e  infringiendo  lo  que  es 
objetivamente  visible  en  un  ave,  para  alimentar  la  tensión  en  el  ambiente  y  provocar 
reflexiones que hagan recapacitar al lector y probablemente reconsiderar algunos postulados 
dados por ciertos. 
El  ave  en  cuestión  puede  ser  todas  las  aves,  la  infinidad  de  colores  que  lo  revisten  y  sus 
múltiples formas dilatan su naturaleza fantástica y onírica que borra las fronteras entre lo real 
y lo imaginario de la imagen hasta convertirse en una fusión plena entre lo lúdico‐infantil y lo 













Animar  objetos  e  insuflarles  vida  e  dotándoles  de  hábitos  y  instrumentos(cama,  silla, 
pañuelo),       corresponde a  las prácticas   surrealistas en  las que el artista sitúa en el mismo 
plano los objetos y los humanos,  aunque hay que reconocer que Julio “Pincel” incluso rebasa 













No  hay  que  hincar  tanto  la  mirada  en  el  presente  cuadro  para  darse  cuenta  del  tipo  de 
escenario propuesto: retrato de dos insólitas figuras, el primero armado a  base de “retales” 
humanos  y  animales,  ocupa  el  centro  y  transmite  la  sensación  de  movimiento  y 
desplazamiento de un lado a otro, sus colores cálidos, amarillo, marrón y naranja reflejan su 





 La  brevedad  de  los  relatos  de  Silvalandia  más  que  perjudicarles,  afianza  su  capacidad 
expresiva gracias a la intensificación  de situaciones lúdicas y rocambolescas   y las agudezas 






vecinos,  comunidad  que  integra  en  su  seno  personajes  de  identidades  enigmáticas,  sin 
nombres, apellidos u otras descripciones que desvelen sus filiaciones, pero siguiendo el hilo 
conductor  de  rasgos  y  hábitos,  sobre  todo,  los  culinarios    (el  postre,  el  vino),    o  taras 











Observando  la  imagen y el  texto simultáneamente, se percata del grado de  implicación del 
texto lingüístico en la construcción de su significado. 
El texto linguistico en el presente relato dota de identidad y  de nombres a los protagonistas 
figurantes  (Rubén)  (Pexiteles),  que  sin  la  intervención  de  las  palabras,  solo  se  puede 
especular. Indica de la Flor364: 
                                                            
364 Ibid, p., 183, Las  imágenes  “están dotadas de una  identidad  simbólica que  las hace  comparecer  siempre 
como “cifradas”, como necesitadas de un discurso desvelador, que revele su estructura interna de significado, el 
texto  último  que  las  subyace.  El  texto,  en  otra más  de  sus  funciones,  prolonga  entonces  la  instancia  figural, 
complementando el valor que  la  imagen asume y del que ésta no se puede hacer cargo  (no puede evidenciar) 
íntegramente”, o cuando explica: ““Pero no se agota en esta función la potencialidad que ostenta la palabra en 
estos dominios donde  lo  icónico  se diría que encarna el  sentido  rector. Aquella puede venir a posicionarse en 
otras estrategias distintas, donde ya no solo “ancla” (a imagen a su sentido rector), sino que incluso “releva” en 
ella otros significados” Incluso de la Flor personifica los signos de la imagen para incidir en el daño de significado 
que el texto  lingüístico pueda  infringir al misterio de  la  imagen: ““El texto aclara y diserta‐o especula‐ sobre el 
sentido a veces oscuro que pone en escena  la  imagen en su nivel figurativo. La palabra fija, semiológicamente 
“ancla” una cierta diáspora y dispersión del sentido que se encuentra en  la  imagen; se  trata de combatir por 






Sin embargo  las  imágenes de Silvalandia  tienen  tanto que aportar como  los mismos  textos 
lingüísticos  o  incluso  en  ocasiones  quizá  más,  por  ejemplo,  las  características  personales, 
anímicas y sociales de los personajes que  figuran en la imagen son determinadas gracias a las 
artes  del  color,  propiedad  de  la  imagen  y  su  capacidad  por  dotar  las  formas    de  sentido: 
(estados de ánimo, situación social, carácter, etc.) 
 





 Por  otra  parte,    Rubén  y  Pixiteles  son  testigos  de  Silvalandia”,  extremo  que  no  refleja  la 










365 Ibid., p., 198, “para  quebrar  la  continuidad  discursiva  basta  o  bien  desarticular  la  lógica  del  sentido, 
entorpecer  el  encadenamiento  semántico,  o  bien  desmontar  la  integridad  material  del  texto,  fragmentarlo, 
tacharlo, diseminarlo por la página, contaminarlo con signos indescifrables” 
 
366 R. de la Flor, Fernando, Emblemas. Lectura de la imagen simbólica, P., 283, Madrid, Alianza Editorial,  1995. 
“El  texto presiona  como  un  cíngalo  sobre  la materialidad  espesa  de  la  imagen,  el motto o  lema  encarcela  y 
























Nunca  el  término  híbrido  tuvo  tanta  incidencia  en  los múltiples  trabajos  de  julio  Cortázar 
como  en  Fantomas,  un  híbrido  que  se  consuma  entre  textos  lingüísticos,  pictóricos, 
parapictóricos  paralingüísticos  y  depositarios,  depositarios  de  otros  tantos  discursos 
convergentes. 
Ante este fenómeno macrotextual, cuyo espacio plástico se presenta  en forma de mural en el 






  El protagonismo del  lenguaje  lingüístico en Fantomas contra  los Vampiros Multinacionales 
comienza con el título encabezando el entramado multitextual, un título económico y preciso, 
capaz  de  sintetizar  en  muy  pocas  palabras,  cantidades  considerables  de  asociaciones  































las  aísle  de  otros  elementos  con  las  que  comparten  espacio.  La  célebre  imagen  fílmica 
surrealista de la  navaja seccionando un ojo, en el presente contexto  se integra en el espacio 
común,  liberada de  todo  tipo de barrera en  forma de marco que  impida su  total  inmersión 
multitextual,  lo  que  le  permite  ser  contaminada  a  la      vez  que  contaminar  el  significado 






















El  texto  lingüístico “LA CIA ORGANIZA, GOLPEA EN TODO EL MUNDO”    funciona dentro del 
mapa como un elemento orientativo de  lectura de  los centros de  la CIA en  todo el mundo, 
fácilmente  se  confundiría  con  un  agencia  de  viajes  turísticos,  al  igual  que  la  imagen  de  la 























En  el presente  contexto,  el  cómic  se presenta  como un  conjunto de  fragmentos  intercalados 
dentro de un multitexto, lo que le liga sintáctica y semánticamente con los demás componentes 














la  viñeta  siguiente  se divisa un paisaje urbano desolador  ruinoso  ,    totalmente opuesto  al 
espacio natural de  la viñeta anterior;    simultáneamente en  la  tercera viñeta  se muestra un 
instante de biblioteca vacío de  libros, un hurto que se acaba de cometer,    la  importancia de 
las  imágenes en el género del cómic en general y del que nos ocupa, en particular, parece 
obvia, e  incluso en ocasiones  los  textos  lingüísticos  funcionan  como epítetos,   ejemplo:  las 























El  cuarto modelo de bocadillo no varía  tanto del anterior,  sin embargo a parte de matices 
















Textos  parapictóricos:  aquellos  que  originariamente  son  lingüísticos,  pero  a  fuerza  de 
























es  absorbido  por  las  páginas  cómicas  que  se  disponía  a  ojear, metamorfoseándose  en  un 
personaje  ficticio  que  participa  de  la  trama  ficticia  y  de  los  acontecimientos  que  allí 













Julio, miembro del Tribunal   Roussel de Derechos Humanos,  consciente de  la poca o nada  
efectividad de las sentencias condenatorias que emite éste y otros tribunales respecto de las 
causas    de  derechos  humanos  graves,  en  las  que  se  encuentran  implicados  países 





 transita  hacia  el  mundo  de  la  ficción  mediante  trances,    que  en  principio  él  no  domina 
“captado  como  sardina  en  red  de  nailon,  pero  decidido…”,    sin  embargo,  a  medida  que 
transcurre  el  tiempo,  va  asumiendo  su  sino  con  cierta  normalidad,  facilitando  su  propia 
metamorfosis  de  un  lado  a  otro  de  la  realidad  “…y  antes  de  que  las  cosas  empezaran  a 
precipitarse decidió  cerrar  la  revista y  los ojos”, pero el grado de  conciencia de  su extraño 
estatuto vital , va en aumento y Julio se convierte en protagonista de sus propias intrusiones 




































Barrio Latino, París  (Tribunal Roussell, Plazas de Bruselas, estación de  tren, viaje en el  tren, 
apartamento) 
 
Las  vivencias  que  el  “narrador”  experimenta  durante  el  trayecto  que  le  conduce  desde  el 




intención de  aislarse de  tanto desbarajuste existente en  las  frígidas  salas de  los  tribunales  
pero  “bruscamente  entre  dos  tragos…  y  una  pitada  al  cigarro…”  se  da  “cuenta  de  algo 
curioso…”que en principio, creía ver un ambiente de  lo más normal, a pesar de  la presencia 










incluso confirmando:  la exclusión del ser sudamericano   de  los engranajes   de una sociedad 
que  se  resiste a dejar de    seguir viendo en el otro  la  imagen de  lo extraño,  “Usted me ha 
engañado y ha escondido los diarios belgas.”             
 
Sin  embargo,  nunca  se  sabe,  las  mismas  revistas  “mexicanas”  que  él  despreciaba  por 
considerarlas banales, se manifiestan, casualmente   en una gigantesca  imagen fragmentada, 







Fantomas por su parte,  traza  igualmente un  itinerario circular en sus vuelos estratosféricos 
que comienzan y terminan en la misma viñeta; (los distintos ascensos y descensos alrededor 
del planeta). Fantomas en su recorrido circular, trata de arremeter de forma sigilosa contra 








Si había que ubicar el multidiscurso  Fantomas en una horma, probablemente ésta  sería  la 
surrealista  ,  no  solamente  por  su  carácter  polifónico‐dialógico,  aspecto,  indudablemente 





“El  carnaval  es  esencialmente  dialógico  (hecho  de  distancias,  relaciones, 
analogías,  oposiciones  no  excluyentes).  Es  espectáculo  no  conoce  rampa.  Ese 













El  travestismo,  probablemente  sea  el  acto  ceremonial más  importante  del  carnaval;  en  el 





















consistente  en  simular  una  figura  de  un  humilde  afroamericano  en  una  fuente  mientras 
prepara  un  asalto  a  un  dirigente  de  la  ITT.  El  camaleonismo  que  envuelve  Fantomas  le  
proporciona poderes especiales que  le   permiten surcar  los cielos,  , gracias a su habilidad   y 
objetos de ocultación (peluca, carátula, capa, antifaz, etc. Cada travestido se convierte en un 
arma diferente para cada ocasión también diferente. Por ejemplo:  la peluca es el elemento 
adecuado   para una  aventura  épica  en  la que  fantomas  al  encuentro del presidente de  la 
primera potencia mundial, sin embargo  después de la “entrevista”, los efectos del ajetreado 















voces  del  discurso;  Fantomas  contra…,  es  un  macrodiscurso  dialógico  por  excelencia,  las 
voces que  componen  su estructura  se  relacionan de múltiples maneras,  similar a  las voces 
que  se  desprenden  de  los  tumultos  callejeros:  “frases  en  idiomas  y  acentos  diferentes  de 
cerca y de lejos. 
 
Los personajes  reales que desfilan por  las páginas del presente entramado    abandonan  su 
estatuto de realidad ostensible para convertirse en réplicas o simulacros de  lo palpable y  lo; 
pero  además  sus  voces  individuales  se  agrupan  en  una  sola  voz  colectiva. De  ahí  que  los 
victimarios a pesar de su diversidad,  sus  intereses espurios  son  intercambiables y comunes 
con respecto al daño que causan a sus víctimas (destrucción, dolor y muerte): 
“pero  se  llaman  sobre  todo  ITT,  sobre  todo  Nixon  y  Ford,  sobre  todo  Henry 
Kissinger o CIA y DIA, se llaman sobre todo Pinochet o Banzer o López Rega, sobre 
todo  General  o  Coronel  o  Tecnócrata  o  Fleury  o  Stroessner,  se  llaman  de  una 
manera tan especial que cada nombre significa miles de nombres, como la palabra 












La  reorganización del espacio plástico en Último Round,  indudablemente pertenece    a esa 
interminable  lista  de  extralimitaciones  que  Cortázar  viene  protagonizando,  siempre  con  el 
propósito de desbaratar    las formalidades   establecidas; esta vez  le toca al espacio sufrir  los 
rigores de las reglas que impone Cortázar,  tomando las tiras de un periódico como modelo de 
un espacio artístico 
La  conversión  de  un  virtual  almanaque  en  espacio  plástico  constata  la  imparable    actitud 
beligerante del  autor  argentino  que  abarca  cualquier  faceta  del  acto  creativo;  frente  a  un 
espacio  geométricamente  clónico, esgrime otro, prestado de  la  información  cotidiana para 
fijar  en  él  su  visión  del  mundo  en  forma  de    pequeñas  “chispas”,  probablemente 
respondiendo a los nuevos tiempos en los que los hábitos sociales y las exigencias laborales, 
especialmente  en  las  grandes  urbes,  no  permiten  dilatados  tiempos  para    leer  obras 
ejemplares. 




368 ZAVALA, Lauro,   Cartografía del cuento y  la minificción, p. 266,   Sevilla, Renacimiento, 2004, “Es  la  ley de 
máximos  semánticos  la  que  impulsa  hacia  la  ficción,  los  seres  y  acontecimientos  no  ficcionales  que  pueden 
formar parte del referente de discursos de carácter ficcional. En ellos, gracias a esa elevación semántica que los 
despega de  la  realidad efectiva de  la que  forman parte, se  integran como componentes de  la propia  ficción y 
contribuyen a sustentar la ilusión ficcional “Esta conjunción de ámbitos opuestos y complementarios en la que se 
produce en los textos ficcionales con realidades históricas, discursos ficcionales miméticos en cuyos referentes se 






El  espacio  plástico  que  nace  en  Último  round  se  transforma    en  un  verdadero  elemento 
artístico,  valiéndose,  sobre  todo  de  la  cantidad  de  variaciones  y  versiones  en  forma  de 
miniespacios  que  se    desfilan  uno  tras  otro  (  minespacios  endotópicos,  exotópicos 
geométricos,  indefinidos,    irregulares,  blancos,  negros,  etc.),  a  los  que  hay  que  sumar 





naturaleza  fractal y el estado  flotante de  los  fragmentos que  la  componen,  consolidan    su 
autonomía  como  subgénero  literario,  admitido  incluso  por  las  voces  más  beligerantes  y 
contrarias  a  incluirlos  en  la  familia  de  lo  ficcional,  por  considerarlos meras  excepciones  y 
producto de experimentos,  cuanto menos, atolondrados.  Sin embargo  y a pesar de no  ser  





cual  significa  de  que  cada  texto metaficcional  construye  su  propio  contexto  de 
interpretación.” 369  

























parodia,  o más  bien  golpea  certeramente  en  la mismísima  línea  de  flotación  de  todos  los 
perfiles  expresivos  o  simplemente  comunicativos  clásicos,  exageradamente  “serios”, 




sobre  blanco”    y  convertirla  en  “blanco  sobre  negro”,  probablemente  para  probar  otras 
posibilidades y satisfacer propias curiosidades y al mismo tiempo enfrentar al lector con unas 
tesituras poco acostumbradas. En segundo lugar,  la transgresión que practica Cortázar en su 
bitácora  Ú.  R.,  es  la  de  deconstruir371  las  estructuras  textuales  originarias,  manipulando 
                                                            
371 ASENSI, Manuel, Teoría literaria y Deconstrucción, Pags, 14-15, Madrid, Arco, 1990, Dice Derrida: “La 
deconstrucción destruye cualquier estructura recibida como unitaria y monádica en términos de Paul de Man a 
base de inquerir las asociaciones implícitas apuestas desde el interior de la unidad, pero también consigue, al 
contrario revelar las “Ocultas fragmentaciones recubiertas por el trabajo de colmatación más superficial del 




mensajes  panfletarios  y  otras  predicaciones  y  transformándolas  en  estructuras  paródicas, 


















Cortázar, un gran apasionado de  la ecología,  su afán por  reutilizar materiales otorgándoles 
una segunda oportunidad que les haga recobrar el hábito de significar, hábito probablemente 
desleído con el paso del tiempo,  cualquier material es re‐generable en el taller cortazariano, 
nada  se  agota en  sí mismo,  solo  cambian  los  contextos:   unos panfletos propagandísticos, 
octavillas  y  folletos  de  la  calle,  “objetos  encontrados”  en  términos  de M. Duchamp,    ,  se 







 “Los  cómics,  los  murales  y  las  gárgolas  en  la  pared  de  un  castillo  claramente 
deben  ser aprehendidos en  su conjunto y  los carteles en  las columnas. En  todos 
estos  casos  el  sitio  de  aparición  socialmente  determinado  el  que  influye  en  la 
decisión del lector espectador, sobre si quiere considerar un objeto como singular 









transforma  dentro  de  UR  en  un  espacio  fotográfico,  colmado  de  estructuras  visuales  y 
verbales  articuladas  en  una  totalidad  multitextual,  susceptible  de  vehicular  un  sinfín  de 
significados    muchos  de  ellos  conspicuos  y  otros  tantos  subyacentes,  no  necesariamente 
coincidentes con los originales. 
Si había que hacer un  recuento de  los elementos que pueblan el espacio de  la  imagen en 
cuestión sería el siguiente: 
texto  lingüístico,  texto pictórico,  texto pictórico. +  texto  lingüístico,  texto pictórico +  símbolo  (?) 
texto borroso,  fuera de campo 
Las  imágenes y  los textos de forma  individual por un  lado y  las  imágenes textualizadas y  los 
textos  ilustrados  de  imágenes  por  otro,  colocados  de  manera  caótica  sobre  un  mural, 
independientemente  del  objetivo  con  el  que  se  colocan  y  del  significado  individual  que 
vehicula cada uno, al compartir el mismo trozo mural,    interactúan en un sinfín de planos y  
dimensiones, muchas de las relaciones se caracterizan casualmente por su analogía entre los 





como  la  indiferencia, el cuestionamiento o  la oposición  frontal, ejemplo:    la    imagen de un 

















todos  aquellos  elementos  que  hacen  de  un  espacio  un  verdadero  mural  susceptible  de 
acumular  en  su  superficie  una  cantidad  considerable  de  mensajes  que  pertenecen  a 
diferentes momentos históricos. La  fotografía representa en su totalidad un escenario en el 




















Si  con  anterioridad  se  expuso  un  conjunto  de  textos    “encontrados”  por  el  autor  y 
aprovechados para atribuirles nuevos usos, los textos abandonados pertenecen a ese tipo de 
frases  o  eslóganes  escritos  en  cualquier mural  de  cualquier  ciudad,  en  este  caso  el  texto 













El autor argentino presenta este  tipo de espacios  como  recipientes en  los que da cabida a 
todo tipo de citas en  forma de  líneas, eslóganes,  lemas,  frases   prolijas, conceptos, y textos 
mínimos escritos en mayúsculas, minúsculas y en cursiva;  o los llamados “textos fronterizos” 
“géneros de escritura   extra‐literaria,  lo epistolar, etnográfica, confesional, autobiográfica o 
periodística  o  que  adopta  formas  alejadas  de  la  narrativa  literaria,  adivinanzas,  viñetas, 
poema  en  prosa,  guión  cinematográfico,  etc.,  también  es  llamado  collage    (integrado 
























para  luego  revestirle de un  tenue  simulacro de  significado,  incluso en bastantes ocasiones, 
solo con la deconstrucción del sentido anterior, el autor parece lograr su objetivo.   
Cortázar en este conjunto de  “nanotextos” supera sus propios records en lo que concierne a 




‐Abolición  de  fronteras  excluyentes  entre  los  distintos  nanotextos,  favoreciendo    un  clima  de 
conexiones multitextuales aleatorias, gracias a 
 “la presencia de  la  ironía (generalmente en forma de parodia, sobreentendido o 





Como  contraposición    a  los  dos  primeros  contra‐enunciados,  se  sitúan  los  dos  nanotextos 
siguientes;  el  fragmento  de  René  Char  y  la  reflexión  del  autor  (Cortázar),  gracias  a  su 
construcción  lógica,  consiguen,  en  cierta  medida,  poner  coto  a  las  pretensiones 
contaminantes de  los primeros; pero solo en el plano  formal, ya que  los segundos  también 














de Cortázar,  la  incorporación de  las tres  imágenes responde a ese espíritu  lúdico con el que 
Cortázar impregna Ú. R.,  
El carácter dinámico del conjunto de  imágenes es en  realidad el elemento más atractivo  si 
tenemos en cuenta  la sencillez de  los mecanismos empleados en su construcción; el primer 
movimiento reside en  la secuencialidad de  las tres  imágenes consecutivamente,  lo que da  la 
sensación de movimiento,  incluso de aproximación paulatina de  la  figura   al encuentro   del 
espectador, una técnica  cuasi‐cinematográfica en la que el movimiento de las tiras provoca el 
movimiento de las figuras.  
La  técnica  de  secuenciación  de  los  espacios,  que  permite  narrar  unos  acontecimientos 
coherentes sintáctico‐semánticamente mediante la secuencialidad de los espacios de manera 
correlativa  y progresiva,  creando una  globalidad  temática  visual unitaria: M =  (  a + b+  c  ), 
siempre  que  la  imagen(proposición)  saliente    (a)  tenga  elementos  efectivos  o  indiciarios 
comunes a la imagen(proposición)  entrante, (b), y ésta tenga elementos comunes a la imagen 










En  principio  y  a  simple  vista,  se  divisa  la  imagen  de  una  bicicleta,  cuyas  fragmentos 
aparentemente  desencajados,  pueden  reconstruirse  en  una  bicicleta  completa  y  asunto 












metro,  incluso  en  el  lugar más  insospechado,    la  bala  de  un misil,  en  (La  vuelta  al  día  en 
ochenta mundos). 
El ciclismo en Grignan nos retrotrae al continuum surrealista cortazariano de toda la vida en el 
que una bicicleta  trasciende de  su  función para convertirse en protagonista excepcional de 











ideas del grupo  se expresaron a  través de  técnicas  literarias,  como  la  “escritura 











Importantes    teorías  del  arte  y  de  la  imagen  en  general,  distinguen  entre  imágenes  
elaboradas  en  el  interior  del  individuo,  (mnemésicas,  fantásticas,  eidéticas    oníricas  o 
manieristas) y  las  imágenes de  la realidad   sensorial‐visual exterior. A  la  luz de estas teorías 
no parece necesario  realizar un esfuerzo extra para percatarse de  la naturaleza de  las dos 
amenazantes figuras A y B.  Quizá en estos arquetipos cortazarianos de imágenes de “dentro” 
,  libres de  las ataduras de  la razón donde Cortázar se desenvuelve con holgada tranquilidad, 
dándose  el  beneplácito  de  plasmar  negro  sobre  blanco  o,  viceversa,  sus  particulares 
ocurrencias  en  forma  de  textos  o  de  imágenes,    generalmente  de  carácter  polivalente,  la 
figura A al  igual que  la figura B pueden ser dibujadas por niños que se  inician en  la cosa del 






Las  dos  imágenes  podrían  representar  perfectamente  el  tipo  de  imágenes  llamadas 
mnemésicas;    prototipos  que  emplea  el  autor  para  reconstruir  a  través  de  fragmentos  y 
vestigios  que  aún  habitan  en  la  memoria,  libres  de  un  sometimiento    estricto  de  los 
miramientos  de  la  razón,  si  tenemos  en  cuenta  las  vivencias  reales  del  autor  en  su  más 
temprana infancia en el barrio bonaerense de Bonfield, donde experimenta fuertes sacudidas 















Dicho fenómeno podría ser extensible de  igual manera a  las  imágenes aquí expuestas (A, B) 
por tratarse de imágenes de origen onírico‐amorfas  traducidas a imágenes  visuales. 
En  medio  de  tanto  enmarañamiento  de  nociones  y  conceptos,  las  interrogantes  que  se 
formulan así mismas son las siguientes: ¿Qué reconduce el sentido del multitexto? ¿El texto? 
¿la imagen?, o  ¿ ambos a la vez? 






multidiscurso y  frenar el  frenesís surrealista desbocado de  las presentes  imágenes, no sería 
tan factible, sobre todo si se trata de una estructura de signos‐símbolos ordenados sintáctica 
y  semánticamente  deriva  en  significados  polivalentes.  Sin  embargo  la misma  interrogante 
saltaría a la vista cuando se pretenda atribuir a las imágenes la responsabilidad de reconducir 
el  sentido multitextual,  toda  vez  que  las mismas    destacan  precisamente  por  su  extrema 
polisemia,  por  lo  tanto,  ligar  la  síntesis  significante  del  multitexto    a  uno  u  otro  sistema 
sígnico,  sería  reducir el vasto campo  significante de  los efectos de  la multitextualidad a  los 
mismos parámetros de la unimodalidad. 
Con esta tentativa Cortázar parece  haber resuelto la  problemática de la representación, no 
obstante,  añade  aún  más  ambigüedad  al  asunto,  primero  porque  establece  las  imágenes 
oníricas del sueño como el origen y principio de su acto creativo, mientras, “La experiencia 
onírica se presenta impregnada de la concepción del sueño llamado método paranoico‐crítico, 









Las escaleras  se presentan en  tres  fases donde  la  incertidumbre aumenta a medida que el 








La escalera,  considerada desde  tiempos  inmemoriales  como  símbolo de auxilio y  salvación, 
desde el antiguo Egipto, Osiris dios del  sol, es arrojado a  la oscuridad por  Set, amo de  las 
tinieblas, gracias a  las escaleras de Horus, consigue ascender a  la superficie. En el  judaísmo 
Job emplea las escaleras  יטנּי  (salum) para ascender, escenificando así  el final de la diáspora 
judía en Babilonia; o   la interpretación cristiana de la Escalera de Jacob que se basa en Juan 
1:51  (":  veréis  el  cielo  abierto  y  a  los  ángeles  de  Dios  subir  y  bajar  sobre  el  Hijo  del 
hombre.»");  Jesucristo  se  convierte en escaleras  y  así  conecta  las dos  realidades,  terrenal‐
celestial. En la Edad Media y el Renacimiento, la literatura emblemática descubre en escaleras 
un  instrumento  mágico‐místico  que  emplea  el  devoto  en  su  ascensión  al  origen  de  la 
sapiencia. 
 
Como  se observa, Cortázar  invierte el mito mágico‐místico de  las escaleras, en  lugar de un 











construir  mediante  los  mismos  mimbres  un  enigma  que  embarca  el  espectador  en  una 





















pueden  ofrecer  en  un  contexto  de  libre  expresión,  donde  la  imagen  sin  que  sea 
necesariamente  artística  y  el  texto  sin  que  alcance  el  estatus  de  texto  literario  (ficcional), 





promover  nuevas  modalidades  de  expresión  artística,  proponiendo  escenarios 
                                                            
380 Marcy Schwartz, « Escribir contra  la ciudad: fotos y texto en Prosa del observatorio de Julio Cortázar », Cuadernos 





espeluznantes  y  macabros,  que  en  ocasiones  infundan  no  pocas  dudas  sobre  su 
idoneidad como obras de arte, no obstante consiguen, en cierta medida,  impactar al 
espectador. Son las reglas del Surrealismo más recalcitrante  que cultivan autores de la 





Una vez concluido el trabajo,  la verdadera sensación que  invade es  la pesada duda de si de 
verdad  se  ha  logrado  responder  adecuadamente  a  los  interrogantes  que  motivaron  la 
realización del presente planteamiento. 




demora  en  el  proceso  en  marcha  de  la  construcción  inquebrantable  de  sentidos  y 
contrasentidos,  a  todo  aquello  que  se  ve,    se  piensa,  imagina  o  se  palpa;  lo  que  deriva 





previos,  lenguaje  cuyos    componentes  morfológicos  no  se  normalizan  y  regularizan  hasta 
muchos siglos después. 
Como  se  ha  demostrado  en  la  exposición,    la  imagen,    el  lenguaje  visual  y  las  teorías 
implicadas,  a  pesar  de  haber    atravesado  facetas  bastante  zigzagueantes  entre  un  éxito 
siempre  puesto  en  duda  y  la  travesía  del  desierto  que  supera  solo  tímidamente  lo  que  le 






mismos  tropiezos  transformándolos  en  tamices  que  forjan  y  curten  su  historia, 
encumbrándolo a cimas insospechadas hasta hace un siglo escaso. Durante todo el siglo XX el 
lenguaje visual y la imagen con todas sus ramificaciones, dimensiones y virtudes, logran echar 
por  tierra  el  conjunto  de  teorías  que  los  catalogan  en  estancos  y  casillas  como  productos 
contingentes y accesorios, cuya única misión  ‐según  sostienen‐ es  la de auxiliar el  lenguaje 
hegemónico, el sempiterno lenguaje lingüístico en momentos de excepciones y tribulaciones.  
 
El  poder  del  acto  de  la  imagen  consigue  refutar  y  enterrar  para  siempre  teorías  más 
extremistas todavía, que solo ven en ella un motivo ornamental circunscrita a deleitar la vista  




presente  planteamiento  el  lenguaje  competidor  del  lenguaje  visual  por  excelencia,  el 
lingüístico,  dominante  en  todos  los  ámbitos  comunicativos  y  artísticos  e  instrumento  de 
comunicación de  todas las hazañas humanas, aventureros, cronistas, historiadores, filósofos 
y  un  interminable  listado  de  fenómenos  de  los  que  se  ocupa  brillantemente  el  lenguaje 
lingüístico, no obstante  en  su  faceta  literaria es  cuando desborda  todas  las previsiones,  la 
poesía la narrativa  la dramaturgia se convierten en sinónimos del lenguaje lingüístico. Es más, 





De  ahí  que  el  momento  más  fascinante  y  controvertido  lo  protagonizan  ambos  sistemas 
sígnicos  en  comunión,  sea  en  contextos  simplemente  comunicativos,  los  llamados  textos 
para‐lingüísticos,  aquellos  textos  visuales que  se  ayudan de  las palabras para  completar el 
enunciado que vehiculan, (título de una imagen, comentarios, referencias, etc.) o los llamados 





La  literatura emblemática y  la ékfrasis después  los dos sistemas sígnicos  inician un maridaje 
de  tipo  secundario,  lleno  de  incidencias  destacables,  la  primera  figura,  referente  a  los 
emblemas  (imagen+texto),  en  las  que  se  superponen  palabras  sobre  imágenes  con 
intenciones  literario‐artísticas; mientras  que  en  las  figuras  ekfrásticas,  ambos  lenguajes  se 
cruzan hablando el uno del otro sin que necesariamente se superpongan o se yuxtapongan.  
  
Ya  en  los  albores  del  siglo  XX  es  cuando  el  cubismo,  el  surrealismo  y movimientos  afines, 
revolucionan  el  tipo  de  relaciones  que  se  vienen  experimentando,  situando  el  atractivo 
creativo en la deformación de las formas.   





Cortázar  en  su  afán  de  escenificar  el  final  de  la  hegemonía  del mito  de  lo  perenne  en  la 











da un    radical viraje  incorporando a  su  causa  libertaria  todos  los  rompecabezas necesarios 
para  inexcusablemente,  terminar el  juego  iniciado décadas atrás. En este  sentido  se puede 











la  tradicional  unidad  de  significado,  cada  miniestructura  significante  se  constituye  en 
portadora de significados y significados contrarios. La  inclusión dentro de un mismo espacio 
de  elementos  dispares,  fustigando  verdaderos  conflictos  multitextuales,    reacciones  y 
reacciones  contrarias  sobrevenidas  en  las  que  cada  texto  remite  a  otros  textos  sin  la 
presencia  de  directrices  lectorales    lineales    con  suficiente  capacidad  de  encaminar    una 
interpretación  unitaria  de  las  composiciones  expresivas  multitextuales:  “cierta  connatural 
vibratibilidad, un contacto más íntimo con el ambiente” 
 
 La  deformación  y  deconstrucción  material  de  textos  ajenos  (de  otros  autores)  con  el 
propósito de desmantelar su referencialidad y reconstruir otros  (sin) sentidos con  los ripios 
sobrantes,  favoreciendo dialécticas que generan  tensiones en  forma de  rechazos,  repeles y 
otra serie de ajetreos y convulsiones intersígnicos e intertextuales.   
 
Re‐codificación  del  signo:  Cortázar  cultiva  buena  parte  de  las  grandes  corrientes  literarias 
vanguardistas europeas del siglo XIX  (Romanticismo,  impresionismo, simbolismo) y del siglo 
XX  (cubismo, dadaísmo, futurismo y surrealismo); sin embargo con su incuestionable talento , 












Las  líneas que  traza Cortázar en estos  libros encarnan otro  tipo de  ideas  respecto del acto 
creativo, más trabadas y enmarañadas aún si cabe, apropiándose de elementos  manipulados 
de  antemano, es decir de  segunda mano,  codificados décadas,  incluso  siglos  atrás por  sus 




catarsis que deriva  en una degeneración multidiscursiva;  los  textos que otrora  amparaban 
valores  semánticos de diversa  ralea  (literarios, esotéricos, mitológicos, etc.),  se  inoculan de 
sobredosis de recursos retóricos como el humor “serio”, la parodia, el juego, especialmente la 
ironía más sarcástica, tal como la entiende Wayne Booth: 
 “oscureciendo  lo que es  claro, mostrando el  caos donde había orden,  liberando 
por medio de  la  destrucción  del  dogma  o destruyendo    al  revelar    el  inevitable 
germen  de negación que hay en toda afirmación”382 
 lo que llama L. Zavala “ironía inestable” o ironía “elíptica”.  
Cortázar,  al  estar  fijamente  decidido  a    desmantelar  cualquier  forma,  cualquier  sentido, 
cualquier  postulado  en  el  ámbito  de  la  creatividad,  sea  clásico,  moderno  o  posmoderno;  
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